﻿ art Întrucât, pe parcursul acestui studiu, intenționalitatea a fost adesea descrisă ca un fapt strâns asociat cu impactul estetic al operei, în timp ce neintenționalitatea, dimpotrivă, a acționat ca o consecință a contactului unei opere de artă cu realitatea, poate ușor se întâmplă ca problema neintenționalității să fie înlocuită cu o problemă a funcțiilor non-estetice sau chiar să poată fi identificate cele două probleme numite Aceasta, însă, nu a fost în niciun caz intenția noastră Funcțiile non-estetice ale artei și mai ales, bineînțeles, funcția practică în cele mai variate soiuri ale ei, desigur, tind spre realitate în afara operei și duc la un impact asupra acesteia, dar din această cauză, ele încă nu se întorc opera însăși în realitate directă, dar își păstrează caracterul simbolic O lucrare își îndeplinește funcțiile non-estetice ca semn și, sub influența unei funcții non-estetice clar exprimate și unilaterale, devine chiar mai clară decât un semn pur estetic Funcțiile non-estetice, desigur, intră în conflict cu funcția estetică, dar deloc cu unitatea semantică a operei Dovada a ceea ce s-a spus poate fi faptul că adaptarea explicită a unei opere la o funcție non-estetică poate deveni o componentă integratoare a construcției estetice, precum și semantice a operei Prin urmare, opoziția dintre intenționalitate și neintenționalitate este ceva complet diferit de opoziția dintre funcțiile extra-estetice și funcția estetică Funcția extra-estetică poate deveni, desigur, o parte integrantă a neintenționării resimțite în domeniul artistic INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART lucrare, dar numai dacă ea îi apare perceptorului ca incompatibilă cu toate celelalte structuri semantice ale operei Un pas către această funcție non-estetică neintenționată (considerată, desigur, din punctul de vedere al perceptorului) în literatura cehă este, de exemplu, poveștile lui František Pravda , a căror tendință moralizatoare cititorul o simte ca ceva străin de obiectiv natura narațiunii și a descrierii personajelor: , pe de o parte, un autor catolic care este publicat în calendare , un vrăjitor într-o nuvelă și un teolog practic în ficțiune, un moralist persistent, un educator pasionat al poporului, pe de altă parte, el se caracterizează printr-o predilecție profundă pentru descrierea caracteristică a tipurilor populare obișnuite, un fler ascuțit pentru originalitatea oamenilor din mediul rural, portretizat de el cu primitivism înduioșător și amploare epică", spune A Nowak despre Pravda ( "Literatura XIX st ", III, s ) Deci, funcțiile non-estetice devin o parte integrantă a neintenționalității doar uneori, dar nu există o relație fundamentală între ele și neintenționalitate într-o operă de artă După ce am prevenit eventualele neînțelegeri, care ar fi putut fi cauzate de anumite formulări ale lucrării noastre, care simplifică oarecum situația reală prea complexă pentru o mai mare claritate, am ajuns la finalul studiului nostru Nu intenționăm să o încheiem, așa cum se obișnuiește, cu un rezumat al principalelor teze, deoarece o astfel de simplificare radicală ulterioară ar putea duce la simplificări încă noi Dar suntem conștienți că principalele prevederi ale acestei lucrări conduc la o serie de concluzii care diferă destul de mult de opiniile general acceptate și, prin urmare, am dori, în loc de un rezumat, să formulăm clar principalele concluzii Dacă înțelegem o operă de artă doar ca semn, atunci o vom sărăci, excluzând-o din seria reală a realității O operă de artă nu este doar un semn, ci și un lucru care afectează în mod direct viața spirituală a unei persoane, provocând interes direct și spontan și pătrunzând cu influența sa în cele mai profunde straturi ale personalității celui care percepe Tocmai ca lucru, o operă este capabilă să influențeze IAN MUKARZHOVSKI universal în om, în timp ce în aspectul său simbolic ea face întotdeauna apel la ceea ce în om este condiționat de factori sociali și de epocă Intenționalitatea face ca munca să pară un semn, neintentionalitatea - ca un lucru În consecință, contradicția dintre intenționalitate și neintenționalitate este una dintre principalele antinomii ale art Numai înțelegerea intenționalului nu este suficientă pentru a înțelege o operă de artă în întregime și nu este suficientă pentru a înțelege dezvoltarea artei, deoarece tocmai în această dezvoltare granița dintre intenționat și neintenționat se schimbă constant Conceptul de "deformare", de îndată ce este folosit pentru a reduce neintentionat la intenționat, întunecă starea reală a lucrurilor Intenționalitatea și neintenționalitatea sunt fenomene semantice, nu psihologice: esența lor este unificarea unei opere într-un anumit întreg sens și încălcarea acestei unități Prin urmare, adevărata analiză structurală a unei opere de artă este de natură semantică, iar analiza semantică afectează toate componentele operei, atât "substanțiale", cât și "formale" Este imposibil să acordăm atenție doar tendinței de a uni elementele individuale ale operei într-un sens comun; trebuie văzută și tendința opusă, care duce la o încălcare a unității semantice a operei OTOKAR ZIKH eu Profesorul O Zikh a fost elevul lui O Gostinskiy O astfel de alegere pentru el nu a fost un accident, ci o decizie conștientă și responsabilă care s-a aplicat nu numai personalității profesorului, ci și doctrinei științifice pe care o apăra Direcția în care a mers Gostinsky, urmat de O Zikh (pentru a da cea mai largă definiție a acestui concept), consideră că înțelegerea construcției unei opere de artă este prima sarcină a esteticii: OTOKAR ZIKH Profesorul trebuie să fie conștient că studiază o operă de artă, luând ca bază tocmai acea proprietate specifică care deosebește arta de alte fenomene Pe lângă această orientare generală, concepțiile lui Gostinskii aveau și trăsături specifice care decurg, pe de o parte, din starea științei contemporane lui și, pe de altă parte, din unicitatea personalității sale Zich a plecat de la ei și a primit mult de la ei Dar mult, în principal deja în procesul propriei sale dezvoltări, Zich s-a schimbat în aceste ipoteze inițiale El, după ce a primit din mâinile profesorului său titlul de conferențiar - destul de în spiritul vremii - în estetica experimentală, o trăsătură caracteristică a cărei caracteristică era studiul proprietăților exterioare, pur formale, ale unei opere de artă, că este, relația dintre elementele accesibile percepției senzoriale, a ajuns tot mai conștient la studiul laturii semantice a artei Pe măsură ce devine din ce în ce mai convins, într-o operă de artă, nu numai ceea ce este accesibil simțurilor, ci și sensul pe care elementele operei și legătura lor dată o dobândesc în conștiința colectivului perceptor, are un efect estetic În "Estetica artei dramatice" sale sunt extrem de multe prevederi de această natură De exemplu, pentru Zikh, un actor nu este doar suma reprezentărilor vizuale și acustice, ci, dacă vorbim despre el ca element al unei opere dramatice, un sens complex diferențiat intern: fiecare dintre elementele personalității unui actor nu numai servește ca mijloc obișnuit de caracterizare a purtătorului său, dar primește și o iluminare (valoare) specială Sub influența structurii dramatice generale în care este inclus acest element, spațiul scenic nu este doar un segment al spațiului tridimensional în care ne mișcăm și trăim, ci este în același timp și un purtător de dramatică nematerială dinamica etc Astfel, O Zikh nu a fost doar un elev al profesorului său, ci și o individualitate științifică în sensul deplin al cuvântului, o individualitate care se dezvoltă natural, fără salturi și vacilații eclectice Nu știa cum și nu dorea să-și schimbe convingerile fără o examinare riguroasă preliminară a necesității a ceea ce privește nu numai propria sa individualitate științifică și dezvoltarea ei, ci și atitudinea față de studenții săi A fost unul dintre acei profesori rari care nu numai că pot permite IAN MUKARZHOVSKI existența gândirii independente a altcuiva, dar și de a o cere, punând în același timp singura condiție: să nu ascundă cea mai mică necinste în raport cu materialul din care a apărut, să nu existe nici cea mai mică inexactitate logică în metodă a construcției sale Gândirea logică materială și abstractă au fost două puncte pe care s-a bazat simultan munca de cercetare a lui Zich: Zich a evitat atât speculațiile iresponsabile, cât și acumularea necugetată de detalii în egală măsură Respectul pentru material a fost o moștenire a învățării pozitive (Zich a fost personal apropiat de cel mai strălucit filosof pozitivist ceh F Krejci ), dorința de a crea un concept ideologic care să înțeleagă materialul a fost propria sa contribuție; mândria lui era - după cum a remarcat odată într-o conversație - că știa să "se gândească la chestiuni de artă" Tendința de generalizare în opera sa s-a manifestat nu numai în lucrările dedicate problemelor generale ale filosofiei artei (cf studiul valorii estetice), ci și în faptul că în raționamentul dedicat științelor specifice despre tipuri individuale de artă, el ținând constant în minte concluziile de generalizare, el s-a străduit în mod constant să vină de la fenomene artistice individuale, individuale, la concluzii aplicabile în întregi zone vaste ale științei sale De aici și caracterul special al studiilor și cărților lui Zich: frazele sale, formulate cu precizia regulilor matematice și laconismul maximelor, deschid adesea un mare decalaj în fața ochilor noștri, ducând la arii de raționament care sunt foarte departe de propriul subiect Oscilația dintre dorința de concluzii generale și dragostea pentru o anumită artă pentru Zich, un savant echilibrat și sistematic, nu a fost o manifestare a unei polarități tulburătoare El nu a ezitat între cele două extreme, dar a urmat cu strictețe rezultatul lor Domeniul de activitate al lui Zich a fost în principal științele individuale ale artei, dintre care el a acordat o atenție deosebită științei muzicale, poeticii, teoriei dramei și artelor vizuale Astfel, s-a îndreptat constant către faptele concrete ale artei, pe deplin conștient că fără a ține cont de proprietățile specifice ale materialului cu care se ocupă această artă, este imposibil să vorbim chiar și despre problemele cele mai generale; în asta a fost cu adevărat consecvent, un bun exemplu fiind al lui OTOKAR ZIKH roboții despre arta poetică: într-un efort de a descoperi esența ritmului poetic, Zich, matematician de pregătire, a scris un articol despre stresul ceh, care avea atât de multe observații originale și concluzii de încredere încât este încă citat de lingviști Abordarea materialului artistic (cuvântul în poezie, înălțimea, puterea, culoarea și durata sunetului în muzică, planul, linia și pata de culoare în pictură) și flerul pentru acesta au fost facilitate pentru Zich de propria sa creativitate artistică Cu toate acestea, Zich era convins că studiile pornind de la fenomenele individuale și îndreptate către acestea nu trebuie efectuate de esteticieni, ci de istoricii artelor individuale; a înțeles că estetica, chiar dacă părăsește limitele înalte ale gândirii filosofice pur abstracte, rămâne o știință filozofică, iar scopul ei este de a deschide calea studiului istoric Prin urmare, estetica, chiar și sub forma unei științe a artei, a fost pentru el în primul rând epistemologia artei, definindu-i cadrul epistemologic, dat atât de scopul de viață al artei în general, cât și de proprietățile specifice ale materialului cu care fiecare dintre afacerile de arte Și acest lucru este evidențiat în mod clar de cartea sa cea mai sistematică, Estetica artei dramatice, unde opera scenă este împărțită fenomenologic în elemente separate, ceea ce deschide calea pentru istoricul dramei, care va putea acum să arate modul în care compoziția elementelor iar interacţiunea lor s-a schimbat în procesul de dezvoltare O Zikh, care și-a început cariera științifică sub semnul esteticii psihologice, a înțeles din ce în ce mai clar că proprietățile obiective ale unei opere de artă nu depind de psihologia individuală și a devenit din ce în ce mai hotărât un estetician structuralist Pentru a vedea construcția unei opere de artă și deloc ca un ornament static (o astfel de înțelegere a fost tipică pentru adepții lui Herbart și, într-o anumită măsură, pentru profesorul Zikh Gostinsky), ci ca un întreg dinamic, plin de tensiune constantă - asta se aspiră din ce în ce mai conștient (pentru dovadă, vezi discuția despre spațiul dramatic din Estetica artei dramatice) Tezele pe care am încercat să le schițăm au fost pentru Zich nu un adevăr gata făcut și neschimbat, perceput de la alții, ci scopul și rezultatul unor neobosite lupte încăpățânate IAN MUKARZHOVSKI Zikh s-a dezvoltat ca om de știință până în ultimul minut al lucrării sale și nu pot exista două păreri că moartea nu a devenit sfârșitul natural al activității sale, ci a întrerupt cu forța și dureros calea ascensiunii constante Acest lucru se poate vedea și din istoria externă a operei sale: dacă, până de curând, lucrările lui Zich erau de natura unei cercetări experimentale prudente a celor mai diverse domenii ale esteticii, atunci în ultimii ani s-a gândit să creeze un sistem întrerupt de moarte la un stadiu foarte precoce *; un tratat de dramă avea să fie una dintre primele lucrări care au epuizat toate problemele domeniului ales Dar, în ciuda acestui fapt, moștenirea lui Zich nu a rămas un tors: unitatea sa este asigurată de concentrarea generală pe obiectivitatea maximă a cercetării estetice, pătrunzând fiecare detaliu al operei sale Estetica cehă a avut noroc că, în momentul în care teoria și filosofia artei erau în mișcare în întreaga lume, firul dezvoltării ei se afla în mâinile unui om de știință atât de dinamic, cu toată echilibrul său Comparând lucrările lui Zich cu realizările științei europene a artei contemporane cu el, vedem că Zich a ajuns adesea la concluzii în felul său și pe propria răspundere, la care au ajuns și oamenii de știință străini în același timp; Să ne amintim, de exemplu, discuția sa "Despre tipurile poetice" ( ), care a avut aceeași semnificație de impuls creativ pentru critica literară cehă (în special perspectivele secundare pe care le deschide) ca și primele experimente ale școlii formaliste pentru limba rusă teorie literară II Otakar Zikh a fost atât un om de știință, cât și o persoană talentată din punct de vedere artistic Această combinație în istoria științei cehe nu face excepție Încă de la începutul dezvoltării sale, în timpurile moderne apar nume și nume mari, dovedind că știința și arta sunt două domenii care sunt foarte apropiate una de cealaltă și se susțin reciproc Creatorul limbii literare cehe moderne nu putea fi doar un om de știință Era necesar ca mâna sensibilă a poetului să simtă structura limbajului - și J Jungman a fost într-adevăr atât un om de știință, cât și un poet în același timp Fondatorul științei istorice cehe moderne, F Palatsky, a prezentat istoriografia cehă, aceasta OTOKAR ZIKH fiică născută, o tradiție de mare povestire Pentru Zikh în această privință, predecesorul său O Gostinskiy, care și-a încercat mâna la arte plastice, muzică și poezie, a fost un mare exemplu Înclinațiile artistice ale lui Zikh i-au afectat cumva activitatea științifică, s-au reflectat în ea? Dacă ne uităm la stilul și compoziția operelor sale, ni se pare că această influență nu se regăsește acolo în niciun fel Zih nu a sacrificat niciodată un singur cuvânt care exprimă cu acuratețe un concept în interesul armoniei stilistice Singurul principiu călăuzitor în compoziția operei sale a fost un lanț de construcții logice, la care a respectat cu strictețe Și motivul pentru aceasta a fost dorința lui Zikh de a respecta cu strictețe granița dintre știință și artă, de a distinge strict între responsabilitatea științifică și responsabilitatea artistică Multe dintre declarațiile sale ar putea fi citate drept dovezi Dar, pe de altă parte, este greu de apreciat pe deplin cât de mult i-a dat artistul lui Zikh estetica în termenii unui simț inconfundabil, subtil al materialului În plus, și acesta este principalul lucru, Zich artistul l-a salvat pe Zich, omul de știință, de pericolele dezvoltării moderne a esteticii * nu a permis cercetătorului să se abată de la o analiză obiectivă a unei opere de artă în nebuloasa esteticii lui expresie Despre toate acestea vom vorbi mai târziu Dar mai întâi, aș dori să atrag atenția asupra unei alte dualități a individualității științifice a lui Zich O putem desemna cu cuvintele: filosof estetic Zich a ieșit dintr-o școală care a făcut din empirismul cercetării estetice principalul său cuvânt de ordine Profesorul său Gostinskii, în dragostea lui pentru empirism pur, a fost chiar împotriva herbartismului consecvent În necrologul său despre moartea lui Gostinskiy, Neyedly își descrie înclinația pentru empirism în felul următor: pentru Gostinskiy nu exista o valoare estetică a consonanței ca concept general, pentru el nu exista decât valoarea estetică a unui astfel de acord ca un problema științifică Tot aceeași strictă Autorul cărții Estetica artei dramatice, o lucrare plină de observații specifice, a rămas și el un empiric de-a lungul carierei sale științifice Și totuși cât de mult temperament filozofic a avut omul de știință care, de exemplu, a fost capabil să înțeleagă spațiul dramatic ca o unitate semnificativă, care a fost capabil să plaseze actorul în acest spațiu ca o încărcătură dinamică a semanticii IAN MUKARZHOVSKI energie tică, care a putut pătrunde atât de adânc prin suprafața vizibilă și în general percepută senzual a fenomenelor! Acest oponent al speculațiilor în estetică a fost un filozof cu toată ființa lui Și dacă științele concrete moderne cer o reînnoire a contactului cu filozofia, atunci acest empiric inveterat a fost atât de înaintea timpului său încât nu a pierdut niciodată o asemenea legătură Urmând teoria concretă a dramei, el a pregătit pentru publicare - și, din păcate, nu a finalizat-o - o epistemologie foarte complexă a muzicii Și, în sfârșit, există o a treia dualitate care ne conduce la miezul dezvoltării științifice a lui Zich Aceasta este o contradicție între cei doi poli ai orientării științifice: orientarea către psihologia artei și orientarea către operă Zich și-a început cariera științifică într-un moment în care estetica plutea mereu în apele psihologiei Aceasta a fost o reacție firească la activitățile esteticienilor, ale căror concepții au fost încorporate în sistemele filozofice și au fost predeterminate de aceștia, esteticieni care, de dragul deliberarii de principiis*, au pierdut complet din vedere arta Această estetică "de sus", a cărei ultimă mare creație a fost "Filosofia frumosului" a lui Hartmann, a devenit învechită Studenții la arte au fost fascinați de concretețea psihologiei De asemenea, părea că psihologia, urmând calea observației și chiar a experimentării, va putea în curând să descopere legile de bază ale vieții spirituale a omului, legi care sunt valabile pentru toți oamenii Prin urmare, nu este de mirare că uneori estetica a fost chiar pregătită să renunțe la independența sa și să devină ancilla psychologiae** Acest lucru este confirmat de unele lucrări care apar în primele două decenii ale noului secol Deja în numele lor există o "psihologie a artei", care pretinde că înlocuiește tot ceea ce până acum a fost numit "estetică" Desigur, tânărul Zikh, sprijinit de profesorul său, a urmat calea în care a văzut calea către progresul științific Totuși, artistul și filozoful și-au spus cuvântul în dezvoltarea sa științifică: artistul nu a permis empiricistului să piardă din vedere propriul material de artă Și, prin urmare, Zich nu a încercat niciodată să facă ca obiectivul cercetării să nu fie artă, ci viață spirituală, așa cum, de exemplu, savantul german Müller-Freyen- * despre principii (lat ) ** servitor al psihologiei (lat ) OTOKAR ZIKH Fels, cu privire la lucrările căruia Zich, fiind el însuși estetician psihologic prin convingere, și-a exprimat întotdeauna o neîncredere extremă Filosoful, pe de altă parte, l-a ajutat pe empiric Zich să mențină convingerea că mijloacele exacte de studiu, cum ar fi statistica sau experimentul, în studiul artei servesc întotdeauna doar ca ajutoare auxiliare, ghidate de gândirea intenționată și că rezultatele la care vine savantul cu ajutorul lor nu sunt scopul propriu al studiului, ci pot fi folosite doar pentru generalizarea concluziilor Și s-a întâmplat că în epoca unei crize acute a științei sale, Zich însuși s-a dezvoltat științific fără crize, aflându-se în mod firesc tot timpul între doi poli: estetica psihologică și estetica structurală, pe care le-a anticipat în multe momente cu îndrăzneala și la totodată cea mai prudentă cercetare Deja primul său pas pe această cale a mărturisit o astfel de poziție de plecare În marea sa lucrare despre psihologia muzicii, datând din , Zich nu alege psihologia unui creator artistic (deși el însuși era unul), ci psihologia percepției estetice, limitându-și aparent propriile posibilități Avem în vedere un tratat despre percepția estetică a muzicii A fost un pas important Psihologia creativității artistice este plină de mari pericole, deoarece duce la o individualizare maximă Psihologia percepției, deși, la prima vedere, este mai îndepărtată de operă, a făcut posibilă (desigur, doar o posibilitate, care nu echivalează deloc cu necesitatea) să nu se piardă din vedere opera construcției sale obiective , care, în studiul percepției artistice, combină diversitatea aproape haotică a indivizilor care percep psihicul Și apoi procesul de dezvoltare a continuat firesc, apropiindu-se din ce în ce mai mult de construcția unei opere de artă Dacă ne uităm la ultima lucrare majoră a lui Zich, Estetica artei dramatice, va fi destul de clar că termenii psihologici, cum ar fi "reprezentare", de exemplu, sunt lipsiți de sensul lor psihologic inițial aici Reprezentarea pe care Zich o numește "imaginativă" și căreia îi acordă atât de multă atenție în cartea sa, nu mai conține nimic dintr-o stare de spirit individuală; a devenit cu adevărat obiectiv, supraindividual, semantic, semiologic IAN MUKARZHOVSKI un fapt Cu toate acestea, este extrem de important să reamintim că pași semnificativi în această direcție au fost deja făcuți în cartea pe care tocmai am menționat-o despre percepția estetică a muzicii Zich discută acolo latura "substanțială" a muzicii și ajunge la concluzii extrem de interesante și, în multe privințe, finale În același timp, el folosește conceptul de "reprezentări semantice", adică un concept care este clar non-psihologic Cu ajutorul unui raționament epistemologic complex, constant confirmat, totuși, empiric și chiar experimental, el dovedește că singurul "conținut" pur muzical posibil este determinat de faptul că, de exemplu, o frază care se ivește în mod repetat metodic iar și iar, noi corelați cu primul în timpul percepției repetate, unind astfel întregul opus într-un întreg semantic, chiar și fără niciun conținut specific O astfel de înțelegere a conținutului este atât de frapantă pentru epoca în care Zich și-a scris opera, încât ne impune respectul necondiționat Dar pentru Zich, acesta nu este nicidecum un caz izolat Aș putea da multe exemple din propria mea experiență, când un concept, care, după opinia generală, a apărut destul de recent, poate fi găsit la Zich într-una din lucrările sale vechi, unde trăiește într-o formă latentă Adesea o frază care, din punct de vedere al contextului general al lucrării, părea doar o remarcă laterală, ascunde o presimțire a descoperirii Voi da câteva exemple Una dintre cele mai ilustrative este lucrarea despre spațiul dramatic, publicată în în revista Moravskoslezska revue Zich și-a exprimat pentru prima dată aici înțelegerea spațiului dramatic ca un câmp dinamic imaterial străpuns de linii dramatice de forță Dacă ne amintim că această înțelegere a fost exprimată de un modest savant ceh aproape în același timp când celebrii regizori ruși încercau să o realizeze pe scenă, atunci previziunea lui Zich poate fi apreciată Recent, cercetând o lucrare despre pregătirea estetică a gândirii, am atras mai întâi atenția asupra cuvintelor (pe care nu le citez din cauza naturii lor prea speciale), care, încă din , definesc cu precizie conceptul de așa- numit impuls ritmic Vorbim despre înțelegerea seriei ritmice în ansamblu, la care Zich a venit independent de studiile sale contemporane de metrică, în principal franceza (Meille ) și rusă OTOKAR ZIKH (formaliști) Acest mod neașteptat (cel puțin pentru cititorii lui Zich) de a descoperi noi laturi ale lucrurilor este strâns legat de modul special în care lucrează Stilul lui Zich este deja caracteristic în acest sens Este extrem de economic; din propria recunoaștere a lui Zich, el și-a procesat stilistic frazele, în principal ștergând tot ce era de prisos din ele Așa a apărut o formă neobișnuită: la un minim de spațiu, un maxim de conținut Drept urmare, s-a dovedit adesea că rezultatul reflecțiilor îndelungate a ocupat una sau două fraze în opera sa, uneori chiar doar o propoziție introductivă, pe care doar un cititor foarte atent o poate detecta Dar lui Zich nu i-a păsat să-i faciliteze cititorului Ba chiar bănuiesc că cititorul pentru el se profila în general undeva doar la marginea orizontului Munca științifică a lui Zich a fost o discuție persistentă cu el însuși, o bătălie pentru fiecare centimetru Ceea ce a scris, de regulă, a fost marginal față de ceea ce a gândit de fapt Și, prin urmare, suntem adesea surprinși să vedem că un anumit gând, exprimat undeva ca o remarcă accidentală, reapare brusc într-o lucrare mult mai ulterioară ca o parte importantă a dovezii etc Acest lucru trebuie înțeles în sensul că raționamentele lui Zich au fost concentrice Nu s-a gândit niciodată doar la subiectul despre care a scris Întotdeauna a avut în vedere întregul sistem al științei sale și a controlat în mod constant firele care leagă problemele individuale Era un adept față de sine; dezvoltându-se, s-a suplimentat pentru a nu renunța în contradicție cu el însuși De aici și impresia puternică a unui fel de regularitate irefutabilă pe care o produce asupra noastră moștenirea lui Zikh Numai asta i-a permis să devină un fenomen semnificativ într-o eră de criză și tranziție, să devină o verigă importantă în dezvoltarea științei IAN MUKARZHOVSKI STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII eu Sarcina muncii științifice este căutarea, descrierea și clasificarea materialului cu care se ocupă această știință; scopul cel mai abstract al cercetării științifice este stabilirea unor legi generale care guvernează procesele care au loc în zona studiată Această metodologie, la prima vedere, poate părea în mare măsură independentă de filosofie și, prin urmare, perioada recent trecută a pozitivismului, când științele erau considerate elementul cel mai esențial al gândirii teoretice, a făcut din sistemul științelor baza pe care filosofia, ca sinteză de cunoaștere umană, încă nu a fost creat Într-o epocă în care această viziune era încă pe deplin vie, a fost o reacție utilă la viziunea epocii romantice anterioare, care, dimpotrivă, a subordonat științele filozofiei: Filosofia romantică pretindea adesea noi descoperiri științifice prin deducție din premise a priori fără a se baza pe materialul empiric Dar de îndată ce pozitivismul a eliberat știința de subordonarea filosofiei și de îndată ce pericolul acestei unilateralități romantice a dispărut, s-a dezvăluit unilateralitatea poziției obiectiviste: așa cum este imposibil să subordonezi știința filozofiei, tot așa este imposibil să facem din ea baza filozofiei - legătura lor este reciprocă În ceea ce s-a spus, nimic nu schimbă faptul binecunoscut al ordinii genetice - că științele individuale s-au desprins de filozofie doar în procesul de dezvoltare istorică Din momentul în care fiecare știință a devenit o serie dinamică independentă, deși revin iar și iar la premisele ontologice și epistemologice create de filozofie, în același timp ele însele exercită neobosit un efect de feedback asupra filosofiei prin rezultatele cercetărilor lor și dezvoltarea metodologiei Structuralismul este viziunea științifică care pornește din această interdependență continuă a științei și filozofiei STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII și se bazează pe ea" Spunem "vizualizare" pentru a evita termenii "teorie" sau "metodă", dintre care primul înseamnă un set stabil de date, iar al doilea este un set la fel de complet și neschimbător de reguli de lucru" Structuralismul este nici una, nici alta, acesta este un punct de vedere epistemologic, din care, desigur, urmează anumite reguli de lucru și anumite informații, dar care există independent de ambele și, prin urmare, este capabilă să se dezvolte pe ambele planuri Esența structuralismului poate fi demonstrată cel mai bine prin modul în care formează concepte și le manipulează Faptul este că structuralismul este conștient de interconectarea internă fundamentală a întregului sistem de concepte dintr-o anumită ramură a științei: fiecare dintre concepte este determinat de toate celelalte și le determină pe rând, astfel încât să poată fi caracterizat mai clar prin locul pe care îl ocupă într-un anumit sistem de concepte, decât o listă a conținutului său, care, atâta timp cât operează cu acest concept, se află într-o stare de continuă schimbare Doar o relație cuprinzătoare oferă conceptelor individuale un "sens" care depășește o simplă limitare a conținutului Prin urmare, conceptul îi apare structuralismului ca un mijloc energetic de reînnoire constantă a stăpânirii realității, întotdeauna capabil de restructurare și adaptare internă Includerea puternică în sistemul general de concepte a unei anumite ramuri a științei îi permite să sufere modificări fără a-și pierde identitatea; iată de ce structuralismul este mai puțin înclinat decât orice altă direcție științifică să înlocuiască în grabă conceptele vechi cu altele noi - este mai important pentru el ca conceptele tradiționale să fie umplute cu un sens viu și neobosit actualizat Într-o astfel de interpretare, datorită elasticității lor, conceptele sunt ușor transferabile din domeniul științific în care au provenit în altul; astfel, se întărește legătura reciprocă și solidaritatea în afaceri a ramurilor individuale ale științei Dar ce înseamnă toate acestea pentru relația dintre știință și filozofie? Iar această relație, * din punctul de vedere al structuralismului, se datorează interconexiunii interne a sistemului de concepte și dinamismului acestuia, deoarece aceste proprietăți contribuie la contactul viu constant al științei cu filozofia prin poziția epistemologică pe care sistemul de conceptele se odihnesc Desigur, nu există deloc IAN MUKARZHOVSKI -" !■■■ Și este o metodă științifică care nu ar avea premise filozofice; dacă unele tendințe științifice refuză să acordați atenție acestor premise, ei resping prin urmare doar controlul conștient al propriilor fundamente epistemologice Spre deosebire de astfel de tendințe, structuralismul este conștient de pericolul unui astfel de curs de acțiune pentru însăși fiabilitatea rezultatelor cercetării concrete Cu toate acestea, relația între știință și filozofie, așa cum am observat deja, nu este unilateral: rezultatul unui anumit studiu duce adesea la o schimbare sau chiar la o revizuire fundamentală a însăși premisele epistemologice cu ajutorul cărora a fost obținut - și cercul este astfel inchis Deci, munca unui om de știință structuralist este limitată în mod conștient și deliberat de două limite extreme: pe de o parte, premisele filozofice, pe de altă parte, materiale Dar materialul se află în aceeași relație cu știința ca și cu premisele ei filosofice: nu este doar un obiect pasiv de studiu, dar, în același timp, nu subordonează metodologia științei într-o asemenea măsură încât să o determine necondiționat, deoarece pozitiviștii erau înclinați să creadă Principiul predestinarii reciproce se aplica si aici Materialul nou implică de obicei o schimbare a metodelor de prelucrare științifică a acestuia În acest caz, se dovedește a fi rezonabil și util să se transfere concepte științifice și metode de cercetare de la o știință la alta Și invers, pentru ca anumite fapte să devină material științific, este necesară aducerea lor în corelare cu sistemul de concepte al uneia sau aceleia științe prin anticiparea ipotetică a rezultatelor așteptate în urma studiului Faptele în sine, din punctul de vedere al științei, nu sunt lipsite de ambiguitate, așa cum reiese deja din faptul că aceleași fapte pot deveni materialul mai multor științe diferite, în funcție de planul cu care omul de știință le abordează Aceasta înseamnă că materialul, ca și premisele filozofice, este atât în afara științei, cât și în interiorul științei Faptele care intră în contact cu o anumită știință ca material al acesteia, se află, după cum sa menționat deja, în sfera de influență a sistemului terminologic, a cărui contingență dinamică internă este proiectată asupra materialului sub forma unei cerințe de a expune relația dintre elementele sale individuale în procesul de cercetare, dând STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII care conferă întregii compoziţii a materialului un singur sens ca întreg: prin unificarea semantică a materialului, ştiinţa ajunge la cunoaşterea structurii Ca unitate semantică, o structură este ceva mai mult decât un simplu întreg total, adică un întreg care rezultă din legătura obișnuită a părților (cf : Burkampf Die Struktur der Ganzheiten ) Întregul structural marchează fiecare dintre părțile sale și, invers, fiecare dintre ele marchează acesta și nu un alt întreg Următoarea trăsătură esențială a unei structuri este caracterul ei energetic și dinamic Energia structurii constă în faptul că fiecare dintre elemente are în unitate comună cutare sau cutare funcție, care îl include în ansamblul structural și îl leagă de acesta; dinamismul întregului structural este deja determinat de faptul că, datorită naturii lor energetice, aceste funcţii individuale şi relaţiile lor sunt supuse unor schimbări constante Prin urmare, structura ca întreg este în mișcare constantă, în contrast cu întregul total, care este încălcat atunci când se schimbă Structuralismul, ale cărui principii principale au fost conturate aici în cea mai scurtă formă, nu este deloc o "invenție" a anumitor personalități, ci o etapă necesară din punct de vedere istoric în dezvoltarea științei moderne De aceea se răspândește destul de neuniform, iar științele individuale ajung adesea la concepții structuraliste independent unele de altele, pe baza datelor la care fiecare știință specifică a ajuns la momentul potrivit și care necesită prelucrarea principiilor sale epistemologice într-un spirit structural; Astfel, structuralismul ia naștere în vremea noastră în domenii științifice, uneori extrem de îndepărtate unele de altele și lipsite de legătură directă - acum putem vorbi deja despre structuralism în psihologie, lingvistică, estetică generală, în teoria și istoria anumitor tipuri de artă, în etnografie, geografie, sociologie, biologie și, probabil, într-o serie de alte științe În însuși procesul cunoașterii științifice, structuralismul acordă, de asemenea, mai puțină importanță "descoperirilor" întâmplătoare decât gândirii și dezvoltării consecvente a rezultatelor pe care le are deja la dispoziție În conformitate cu aceasta, personalitatea unui om de știință individual se retrage oarecum în plan secund, iar cooperarea capătă o importanță primordială, în care rezultatele deja obținute devin rapid un atu comun IAN MUKARZHOVSKI ment și directivă pentru cercetări ulterioare Iar pentru științele spiritului, metoda de laborator, caracteristică științelor naturii, devine model Toate acestea ajută structuralismul să răspundă cu sensibilitate la cerințele dezvoltării, așa cum am menționat deja: lucrătorii sunt legați între ei doar printr-o bază epistemologică comună, care nu împiedică nici diversitatea metodologiei individuale, nici tratarea liberă a concluziilor general acceptate Prin urmare, în nicio știință structuralismul nu este doar un instrument care poate fi folosit aproape mecanic în rezolvarea anumitor probleme, dar care este complet nepotrivit pentru rezolvarea altor probleme Astfel, de exemplu, în istoria și teoria literaturii și artei, nu numai construcția artistică în sine și dezvoltarea ei sunt înțelese ca structuri, ci și relația acestei structuri cu alte fenomene, în principal psihologice și sociale Și fiecare dintre seriile acestor fenomene este reprezentată de o structură, iar conexiunile sale cu seria studiată sunt de natura reciprocității structurale, deoarece serii individuale de fenomene sunt combinate în structuri de ordin superior În plus, fiecare impuls extern, care îşi are sursele într-o serie diferită de fenomene, acţionează în cadrul structurii studiate ca un factor al dezvoltării sale imanente; astfel, de exemplu, impulsul pentru o anumită schimbare dinamică a artei, chiar dacă originile ei se află în procesul social, se va manifesta doar într-un grad și într-o direcție cerută de stadiul anterior al dezvoltării artei După aceste observații introductive, ca două exemple specifice de înțelegere structurală a științei, vom încerca, desigur, doar în termeni cei mai generali, să conturăm structuralismul în estetică și în critica literară Întrucât prima dintre aceste științe este apropiată de filozofie prin semnificația generală a problemelor sale și, într-o oarecare măsură, în măsura în care se ocupă de problemele generale ale epistemologiei esteticii, este chiar o parte integrantă a acesteia, în timp ce a doua, subordonată primei, dimpotrivă, este o știință concretă, care se ocupă direct de material, se poate presupune că în procesul de revizuire a structuralismului lor se va caracteriza în toată lărgimea gamei sale, deși doar într-o singură științifică zonă STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII II Estetica structurală aparține grupului de tendințe obiective, cu alte cuvinte, cele care iau ca punct de plecare al cercetării (dar deloc ca unic scop) un obiect estetic, adică o operă de artă, înțeleasă, bineînțeles, prin nicio formă înseamnă în sens material, ci ca o manifestare externă a unei structuri intangibile - un echilibru dinamic de forțe reprezentat de elemente individuale Dinamismul unei structuri artistice se bazează pe faptul că o parte din elementele sale păstrează întotdeauna starea stabilită de tradițiile trecutului recent, în timp ce cealaltă parte încalcă această stare; astfel, apare o tensiune care necesită soluționare, adică noi schimbări ulterioare în structura artistică Deși fiecare operă de artă este o structură în sine, structura artistică nu este o proprietate a unei opere individuale, ci rezidă în timp, trecând în procesul de desfășurare a acesteia de la operă la alta și schimbându-se constant în proces; schimbarea constă în rearanjarea constantă a interconexiunilor şi importanţa relativă a elementelor individuale Întotdeauna vin în prim-plan acelea care sunt actualizate estetic, adică sunt în conflict cu starea anterioară a canonului artistic Un alt grup, format din elemente care se supun canonului existent anterior, formează fundalul pe care se remarcă actualizarea elementelor primului grup și devine mai vizibilă Desigur, în procesul de dezvoltare, elementele individuale din aceste grupuri își schimbă locurile - de unde regruparea întregului Așa apare structura artistică din punct de vedere al esteticii structurale Devine evident că din această poziție, distincția care s-a făcut până acum între forma și conținutul unei opere de artă își pierde semnificația anterioară; deci, de exemplu, într-o lucrare de pictură, culoarea nu este doar o caracteristică semantică, ci în același timp purtătoarea unor semnificații, chiar dacă nedefinite (care, desigur, în anumite cazuri poate dobândi suficientă certitudine, cf pt exemplu, medieval IAN MUKARZHOVSKI simbolismul florilor și consecințele sale pentru pictură); dimpotrivă, obiectul reprezentat nu este doar "conținut" (adică, o unitate semantică complexă), ci și "formă", adică o parte integrantă a compoziției optice a imaginii, care afectează atât includerea semantică a acestui obiect în tema generală a imaginii și și asupra amplasării acesteia pe o anumită secțiune a planului pictural etc În locul conceptelor pereche "conținut" - "formă", perechea "material" - "tehnică artistică" (adică, metoda de utilizare artistică a proprietăților materialului) devine din ce în ce mai importantă în estetica structurală ) Materialul intră cu adevărat în opera din exterior și este esențial independent de utilizarea artistică: astfel sunt materia colorantă și grundul în pictură, piatră, metal etc în sculptură și arhitectură, personalitatea actorului în teatru și cuvântul în artă poetică; sunetul joacă un rol oarecum diferit ca material al muzicii, deși este un fenomen acustic și în acest sens, din nou, există în afara artei, dar deja, datorită includerii sale inevitabile în sistemul tonal, este fundamental strâns legat de artă Spre deosebire de material, dispozitivul artistic este inseparabil de structura artistică; de fapt, este doar o manifestare a relației sale cu materialul Următoarea trăsătură caracteristică a esteticii structurale este orientarea acesteia către semn și sens Această viziune științifică privește, în primul rând, opera de artă în ansamblu și în sine ca un semn care mediază între artist și perceptor; deci, dar în alt sens decât la Croce, care vedea în artă și limbaj o expresie directă a personalității, convergența esteticii cu lingvistica ca știință a celui mai elementar tip de semne - vorbirea umană Datorită caracterului său iconic, o operă de artă nu corespunde pe deplin nici stării psihice a autorului din care a apărut, nici stării pe care o provoacă perceptorului; stările mentale cu care intră astfel în contact activ sau pasiv conțin întotdeauna, pe lângă conturul unor opere de artă date, elemente care sunt individuale, inimitabile și, din punct de vedere al unei estetice obiective (adică transpersonale) structura, accidental Și apoi din starea psihică a autorului, pe care o găsim în STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII obiectivată ca "experiență" de autor într-o operă de artă, este deja o unitate semantică care a intrat ferm în întregul sistem de construcție artistică; doar așa se explică cazurile destul de frecvente de "anticipare" experiențelor prin creativitate, adică cazurile în care autorul dezvoltă mai întâi o anumită situație artistic, apoi o experimentează deja în realitate "Eu", subiectul; care, deși în cele mai diverse moduri, dar se manifestă cumva în orice artă și în orice operă, nici nu este identică cu niciun individ psihofizic specific, inclusiv cu autorul însuși Acesta este doar un punct în care toate firele converg și în raport cu care se construiește întreaga construcție artistică a operei, dar în care poate fi proiectată orice personalitate - fie că este personalitatea perceptorului (percepția operei de către perceptor) sau autorul Pentru estetica structurală, aceasta determină și calea către rezolvarea problemei individualității în artă*, estetica structurală este mult mai puțin interesată de problema genezei individului autorului decât de problema funcției individualității autorului ca factor de procesul artistic în ansamblu, ca factor de dezvoltare a structurii artistice În lumina acestei înțelegeri, un astfel de factor nu este doar individualitatea autorului, ci și individualitatea celui care percepe, care intervine adesea activ în dezvoltarea artei ca mecena, client, critic, editor etc ; chiar și în cazul în care individualitatea celui care percepe doar mediază între artă și public, ca, de exemplu, individualitatea directorului unui muzeu de arte plastice, a unui bibliotecar, a unui comerciant de obiecte de artă etc , activitatea ei poate într-o anumită măsură influenţează activ dezvoltarea artei Cu toate acestea, un factor individual nu este doar un individ, ci și un grup de indivizi, cum ar fi o școală de artă, o generație sau chiar un întreg grup specific, cum ar fi o națiune, atunci când vine vorba de participarea sa creativă la dezvoltarea generală de arta Individul colectiv poate fi format și numai din perceptori: devine un public care reacționează în mod egal la o operă de artă Această reacție identică a publicului este cunoscută în principal din experiența personală IAN MUKARZHOVSKI în același mod și figurilor de teatru, actorilor și regizorilor care, în timpul spectacolului, ascultă această reacție, adesea diferită de reacția la reprezentarea imediat anterioară a aceleiași piese și, prin urmare, posedă semne de individualitate; natura reacţiei publicului într-o zi dată afectează performanţa actorilor: publicul "poartă" actorul sau, dimpotrivă, îi încetineşte munca Această participare activă a publicului ca individ colectiv este evidentă, desigur, în alte forme de artă; doar în teatru se simte mai intens Despre publicul artelor plastice, Baudelaire scria într-o discuție a Salonului din ("Curiosites esthetiques", , p ): "Publicul și artistul sunt autorități interdependente și acționează unul asupra celuilalt cu aceeași forță: dacă artistul uimește publicul, publicul îi plătește aceeași monedă În ceea ce privește literatura, se știe în ce măsură succesul sau eșecul unei lucrări cu publicul poate afecta munca ulterioară a poetului: de exemplu, popularitatea pe care a câștigat-o cutare sau cutare roman îl obligă adesea pe autor să adere la același tehnici și uneori aceleași personaje și aceeași intriga în mai multe lucrări ulterioare Astfel, individul colectiv în dezvoltarea artei este la fel de real ca și personalitatea individuală Un obiect neînsuflețit, adică o operă de artă, poate acționa și ca factor individual și are o influență activă, dacă prin unicitatea sa diferă în mod clar de creativitatea modernă și influențează dezvoltarea ulterioară tocmai prin această unicitate Adevărat, unicitatea unei opere este adesea un lucru relativ relativ, deoarece trăsăturile unei opere care par unice pentru un perceptor mai puțin informat pot fi un semn al unei întregi epoci sau al unui gen artistic pentru un cunoscător În ceea ce privește relația dintre individul creator și dezvoltarea transpersonală a artei, această relație, tocmai pentru că este esențial funcțională, este în mare măsură predeterminată calitativ de dezvoltarea anterioară Cert este că o anumită stare de dezvoltare a unei structuri necesită indivizi organizați într-un anumit mod pentru transformarea ei, iar indivizii organizați într-un mod diferit sunt indezirabili la momentul dat de dezvoltare; prin urmare, acestea sunt de obicei îndepărtate de pe calea principală de dezvoltare Toate acestea, desigur STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII atât de complex încât uneori - de exemplu, tocmai în secolul al XIX-lea - acești artiști "drânciți", aparent împrăștiați unul câte unul de-a lungul canalului de dezvoltare, toți împreună pot forma o linie foarte consistentă, nu mai puțin semnificativă decât tendința principală, iar în un anumit simț mai important pentru viitor În consecință, chiar și talentul artistic nu este exclusiv opera individului însuși, ci este asociat cu o funcție care îi este destinată individului prin dezvoltarea obiectivă a structurii Înțelegerea unei opere de artă ca semn, tocmai datorită faptului că eliberează opera de subordonarea neechivocă a personalității autorului, deschide astfel orizonturi largi pentru estetică în problematica individului în artă Cu toate acestea, o operă de artă pentru estetica structurală nu este un semn numai în raport cu individul, dar și în raport cu societatea; ceea ce înseamnă că trebuie revizuită și problema relațiilor dintre artă și societate În primul rând, este necesar să reamintim că dezvoltarea unei structuri artistice este continuă și supusă legilor interne: structura artistică se dezvoltă de la sine, prin "auto-mișcare" - aceasta singură nu ne permite să înțelegem schimbările sale în proces de dezvoltare ca consecinţe necondiţionate şi directe ale evoluţiei societăţii Orice schimbare în structura artistică, desigur, este inițiată (motivată) cumva din exterior, fiind rezultatul fie al dezvoltării directe a societății, fie al dezvoltării unora dintre domeniile culturii (știință, economie, politică, limbă, etc ) etc ), care, desigur, la fel ca arta însăși, sunt conduse de ființa socială; dar modul în care acest impuls exterior va fi eliminat și direcția în care va afecta evoluția artei vor decurge din premisele conținute în structura artistică însăși (evoluția imanentă) Contactul artei cu societatea, cu organizarea ei și produsele sale, este continuu și, ca fapt și cerință, este deja cuprins în actul creator însuși: artistul este membru al societății, el intră într-un anumit mediu social (strat , moșie etc ) și creează inevitabil pentru alții, pentru public și, prin urmare, pentru societate Și dacă sunt cazuri în care artistul a respins public publicul, a fost doar pentru că a visat IAN MUKARZHOVSKI alt public - sau publicul viitorului (Stendhal), mergi la publicul imaginar (simbolisti) Cu toate acestea, relația dintre artist și societate nu este cauzală din punct de vedere mecanic și, prin urmare, nu se poate susține că așa și așa forme de organizare socială corespund cu siguranță unora sau atare forme de creativitate artistică; De asemenea, este greșit să se desprindă din organizarea socială doar elemente individuale ale unei opere de artă, și mai ales conținutul, deoarece în raport cu societatea, structura artistică se manifestă ca un întreg Relația dintre artă și societate pare a fi foarte variabilă din punct de vedere empiric: astfel, de exemplu, vedem în secolul al XIX-lea cum mișcările artistice - realism, naturalism, impresionism, simbolism etc - s-au răspândit în toată Europa, de la națiune la națiune, deși starea de organizare socială fiecare dintre aceste națiuni este foarte inegală și chiar reprezintă diferite stadii de dezvoltare O anumită societate - să fie un strat sau o națiune întreagă - se poate "recunoaște" uneori într-o lucrare care a apărut într-un alt mediu, uneori complet străin acestei societăți, mai clar decât în operele autorilor care aparțin acestei societăți (Hennequin) E Les ecrivains francises Cehă, neg Skaldy sub titlul: "Spisovatel £ ve Francii zdomacneli" ) O anumită stare de structură artistică poate supraviețui, de asemenea, erei care a creat-o și să servească drept expresie a unei noi societăți, diferită de cea în care a apărut; cf arta veche crestina, folosind in scopuri proprii mijloacele creatoare si temele artei antice Toate acestea se explică doar prin faptul că în raport cu societatea, precum și în raport cu individ, o operă de artă este un semn care, deși exprimă proprietățile și starea societății, nu este o consecință automată a stării sale și organizare: dacă nu ar exista alte Date date date, nu am putea nici să deducem fără echivoc dintr-o anumită stare a societății arta care corespunde acestei societăți și nici, dimpotrivă, să cunoaștem societatea doar prin arta căreia a dat naștere sau recunoscut ca fiind propriu Acest lucru, desigur, nu înseamnă că relația dintre artă și societate nu este suficient de importantă pentru dezvoltarea ambelor părți: societatea STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII vrea ca arta să o exprime (Baudelaire "Curiosites esthetiques", p : "O societate care își iubește cu pasiune propria imagine iubește, și nici pe jumătate, artistul în care are încredere să creeze o asemenea imagine"), dar arta, dimpotrivă, dorește să influențeze procesele sociale Dacă depășește dorința societății de a influența arta, apare arta ghidată; dacă, dimpotrivă, depășește dorința artei de a influența societatea, vorbim de artă tendențioasă Dar nu este deloc necesar ca una dintre cele două extreme să prevaleze întotdeauna: acordul dintre artă și societate poate fi atât de complet încât tensiunea reciprocă să dispară; în astfel de cazuri, creativitatea artistică, de regulă, se găsește la egalitate cu alte profesii umane și nu pretinde niciun loc aparte între acestea (cf poziția medievală a artiștilor la egalitate cu alte ateliere meșteșugărești) Prin urmare, dacă există dorința de a stabili o armonie între artă și societate, în același timp există și dorința de a percepe creativitatea artistică după imaginea și asemănarea creativității artizanale, în unele cazuri ~ tot după modelul producției industriale În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, sloganul introducerii tuturor manifestărilor vieții în artă a fost însoțit de reînvierea meșteșugului artistic, iar epoca postbelică, în care setea de armonie între artă și societate a reapărut, a transferat conceptele de "consum" și "ordine publică" la art Există, totuși, momente în care contactul reciproc activ al artei cu societatea este perturbat sau auto-încălcat (arta de dragul artei); dar nici în acest caz, interconectarea lor indisolubilă nu dispare, iar însăși dorința lor de înstrăinare reciprocă devine un simptom important al stării artei și al societății Stratificarea socială găsește o analogie în domeniul artei Așa cum societatea este împărțită vertical (stratul social) și orizontal (mediul social), tot așa în artă există distincții între formațiuni "superioare", "inferioare" și echivalente De exemplu, în poezia contemporană, scara verticală se extinde de la poezia "literară" la un cuplet de cabaret sau o cântare de stradă bine uzată; pe orizontală poate fi considerată echivalentă, de exemplu, literatura urbană și cea rurală IAN MUKARZHOVSKI Tendințele și școlile literare acționează și ele ca echivalente, deși își au originea în epoci diferite, dar sunt în prezent "vii" în percepția cititorilor și, uneori, în ceea ce privește creativitatea poetică În epoca noastră modernă, tendințele poetice sunt coordonate în acest fel, începând aproximativ de la școala Mayoviană și terminând cu tendințele actuale - desigur, în acest sens există diferențe între cititori și autori de diferite generații, diferite niveluri de educație, diferite profesii, etc Între stratificarea artei și societate există însă nu doar o asemănare, ci și o relație: anumite tipuri de mediu social sunt asociate cu anumite "niveluri" ale literaturii, anumite generații de perceptori și autori cu anumite tendințe artistice etc Dar această relație este mai degrabă simbolică decât cauzală fără ambiguitate: dacă un anumit tip de creativitate artistică este caracteristic unui anumit strat sau mediu, aceasta nu înseamnă deloc că alte tipuri de creativitate artistică vor fi inaccesibile reprezentanților acestui strat sau mediu, sau, dimpotrivă, că arta asociată cu un anumit strat este complet exclusă din percepția oamenilor aparținând altor pături ale societății: aici, mai degrabă, are loc un schimb constant de valori, care este un factor puternic în dezvoltarea artistică Dacă, în același timp, un anumit dispozitiv artistic sau o întreagă operă de artă trece din mediul social cu care au fost legați genetic de altul, atunci funcția și sensul acestuia se vor schimba și ele semnificativ Și însăși legătura artei cu societatea nu este directă, ci, așa cum am menționat deja, se realizează prin public, adică o anumită comunitate, și nu prin grupul social în ansamblu Participanții la o astfel de comunitate sunt uniți printr-o capacitate mai mare, în comparație cu alți contemporani, de a percepe adecvat un anumit tip de semne artistice (de exemplu, semne poetice, muzicale etc ), fapt dovedit de necesitatea unei educații speciale astfel încât că individul poate intra în publicul unui anumit tip de artă Caracterul de semn al artei se reflectă nu numai în contactele sale cu lumea exterioară, ci și în distrugerea structurii artistice în sine S-a remarcat deja că fiecare STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII un element al unei opere de artă este purtătorul unui anumit sens parțial; suma acestor semnificații parțiale, combinate în subdiviziuni de un ordin din ce în ce mai înalt, constituie o operă de artă ca întreg semantic complex Semnul și natura semantică a unei opere de artă în părțile ei și în ansamblul ei devine cel mai pronunțat în așa-numitele arte "temporale", adică cele a căror percepție se desfășoară în timp: până la finalizarea percepției, până la alcătuirea munca este prezentă în mintea perceptorului ca întreg, perceptorul nu poate judeca cu certitudine semnificația și sensul părților individuale Deci, totul într-o operă de artă și relația ei cu Mediul este reprezentat din punctul de vedere al esteticii structurale ca semn și semnificație; în acest sens, poate fi considerată parte integrantă a științei generale a semnului, sau semiologiei Cât despre materialul cu care se ocupă estetica structurală, ca, într-adevăr, cu estetica în general, tot felul de artă îl oferă Complexul tuturor tipurilor de artă formează o structură z de ordin superior Prin urmare, regula metodologică principală impune ca orice problemă, chiar și referitoare, la prima vedere, doar unui singur fel de artă, sub forma experienței, să fie luată în considerare cu ajutorul analizei comparative și în raport cu alte tipuri de artă; în acest caz, de foarte multe ori se dovedește că o întrebare care părea mai mult sau mai puțin specială este de interes artistic general De exemplu, o imagine poetică (metaforă, metonimie, sinecdocă) are o importanță nu mică pentru teoria altor tipuri de artă, în special pentru pictură și cinema Există, desigur, probleme care afectează cu siguranță toate tipurile de artă Așa sunt, de exemplu, problemele funcției estetice, valorile, normele, problema relației dintre artă și societate, problema semnului în artă etc Dar și aceste probleme arată diferit în diferitele tipuri de artă și soluția generală este imposibilă fără a ține cont de diversitatea, pentru că numai o astfel de relatare dezvăluie toate aspectele problemei În sfârșit, există întrebări care decurg direct din relația dintre artele individuale, precum, de exemplu, problema transpunerii unei teme de la un tip de artă la altul (de exemplu, de la poezia epică la cinema sau pictură); aceasta include probleme IAN MUKARZHOVSKI ilustrații, iar relația dintre ilustrare și ilustrare nu se limitează neapărat la subiect Teoria comparată a artei include probleme care afectează procesul de dezvoltare în sine Ele se datorează faptului că anumite tipuri de artă, fiind elemente ale unei singure structuri de ordin superior, intră în relații care sunt de natura acordului sau negației reciproce În fiecare perioadă de dezvoltare, aceste relații se dezvoltă în moduri diferite Deci, de exemplu, uneori poezia lirică este în imediata apropiere a muzicii (simbolism), alteori a picturii (parnasieni) Contactul celor două arte poate fi uneori activ dintr-o parte sau alta (activitatea poeziei în raport cu muzica s-a manifestat în epoca I a muzicii de program, activitatea muzicii în raport cu poezia la scurt timp după aceea - în epoca de simbolism) Într-o oarecare măsură, acest lucru sună paradoxal, dar există toate motivele să credem că istoria fiecărei arte poate fi descrisă ca o listă secvențială a legăturilor sale temporare cu alte arte Dezvoltarea structurii generale a tuturor artelor include și variabilitatea istorică a nomenclaturii lor: acum există mai multe arte (de exemplu, cinematograful li s-a adăugat în ultimele decenii), apoi mai puțin (de exemplu, pirotehnica în secolul al XVIII-lea) era considerată un fel de artă) Desigur, orice astfel de schimbare afectează dispunerea forțelor în structura generală a creativității artistice Astfel, arta în ansamblu este în continuă mișcare - și chiar istoria tipurilor individuale de artă nu poate ignora acest fapt fundamental Cu toate acestea, din punctul de vedere al complexității procesului, nu există o linie ascuțită între dezvoltarea unui anumit tip de artă și dezvoltarea generală a tuturor artelor; etapa de tranziție în acest sens este arta teatrală, fiecare dintre elementele căreia este în mare măsură sau chiar complet o formă de artă independentă (artă actoricească, artă poetică, muzică, scenografia, iluminat etc - și regia mai presus de toate acestea) Astfel, estetica structurală nu poate rezolva niciuna dintre întrebările sale fără a recurge la o comparație constantă Și în acest sens, definiția dată anterior ar trebui completată: esența și scopul ei este de a depune eforturi pentru a crea un sistem și o metodă de comparație STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII semiologia artei În sfârșit, este necesar să adăugăm că interesul esteticii structurale în studiul comparat nu se limitează la artă, deoarece estetica, care este unul dintre principalele relații ale omului cu realitatea (alături de relația practică și teoretică), este potențial prezentă în fiecare tip de activitate umană şi este conţinută potenţial în fiecare activitate umană creaţie Pentru estetica structurală, aceasta presupune necesitatea de a acorda atenție contactului constant al celor trei sfere - artistic și în același timp estetic, extra-artistic și extra-estetic - și tensiunii reciproce dintre ele care afectează dezvoltarea fiecăreia dintre ele (cf de exemplu, pătrunderea artei în practica de viață în domeniul reclamei, îmbrăcămintei, sportului etc și, dimpotrivă, pătrunderea practicii de viață în artă, în special în arhitectură sau poezia tendențioasă) Deși apariția esteticii structurale aparține vremurilor recente, rădăcinile ei trebuie căutate în trecutul destul de îndepărtat și în estetica și filozofia însăși și, în sfârșit, în lingvistică ca ramură cea mai dezvoltată a științei semnului în prezent Printre prevestirile estetice ale acestei tendințe, să numim în primul rând estetica lui Herbart Adeptii sai cehi J Durdik si O Gostinskiy au deschis calea, urmand ca studentul lui Gostinskiy O Zich a abordat in ultimele sale lucrari conceptul structuralist Această dezvoltare internă cehă a primit un impuls suplimentar și a fost aprofundată metodologic ca urmare a contactului cu formalismul rus Dar a mers mai departe în primul rând datorită dezvoltării conceptului de structură ca complex de semne Dintre estetica germană modernă, B Christiansen a influențat dezvoltarea inițială a structuralismului Prevestirile estetice importante ale esteticii structurale, incluse în aceasta ca parte integrantă, includ numeroase discursuri teoretice ale reprezentanților artei, începând cu simbolismul în poezie, impresionismul în pictură, funcționalismul în arhitectură Premisele filosofice au fost pregătite în primul rând de filosofia lui Hegel (înțelegerea dialectică a contradicțiilor interne din structură și a procesului însuși de dezvoltare a acesteia) și de observațiile lui Husserl și ale lui Buhler asupra structurii semnului în general și lingvistice în special Din lucrări IAN MUKARZHOVSKI Despre istoria artei și metodologia ei, merită menționate cu precădere lucrările lui M Dvorak , care relevă semnificația epistemologică a construcției artistice a unei opere de artă plastică În termeni lingvistici, estetica structurală se bazează pe lucrările lui A Marty , V Mathesius , A Meillet, F de Saussure, precum și școala genevană în ansamblu și J Zubatoy În prezent, dezvoltarea esteticii structurale este un fenomen al științei cehe Deși și alte națiuni au corespondențe parțiale cu estetica structurală, nicăieri dezvoltarea lor nu a atins o atenție atât de consistentă a fundamentelor metodologice; mai mult, în alte ţări problemele structurilor artistice nu au fost înţelese ca probleme de semn şi sens III Ca exemplu de teorie specială a artei, înțeleasă într-un mod structuralist, vom încerca să conturăm principiile de bază ale teoriei structurale a literaturii Întrucât teoria literară este o ramură a esteticii, tot ceea ce s-a spus în capitolul anterior despre studiul structural al artei i se aplică și nu trebuie repetat Dintre teoriile complexe ale artelor individuale, știința literaturii a fost dezvoltată cel mai sistematic într-un sens structural; de asemenea, prezintă cel mai clar problemele semnului și semnificației, care sunt fundamental importante pentru structuralismul estetic în general De o importanță deosebită pentru teoria structurală a literaturii sunt problemele materialului artistic, care în poetizare este limbajul, principalul sistem de semne creat de om, sistemul pe care relația omului ca ființă socială cu întreaga lume a naturii și culturii în jurul lui se bazează Limbajul poetic este una dintre formațiunile funcționale ale limbajului, care se deosebește de celelalte prin aceea că folosește mijloace de limbaj în sensul auto-integrității estetice, și deloc cu scop comunicativ; dar întrucât mijloacele de exprimare însele derivă în majoritatea cazurilor din limbajul comunicativ și, din nou, limbajul poetic are un efect invers asupra limbajului comunicativ, critica literară structurală se preocupă nu numai de limbajul poetic, ci și de relația STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII a acestei limbi la limbajul comunicativ în ansamblu și la aspectele sale funcționale individuale, în special la limbajul literar, de a cărui desfășurare limbajul poetic este strâns legat De aici contactul direct al științei structurale a literaturii cu lingvistica funcțională, care, de fapt, singură a făcut posibilă apariția studiului structural al literaturii Limbajul poetic ocupă o poziţie centrală în structura unei opere poetice, iar limbajul poetic reflectă toate problemele artei poetice, nu numai poezia poetică, ci şi proza poetică; Astfel, de exemplu, însăși istoria romanului și nuvelei, de îndată ce își propune să îmbrățișeze dezvoltarea acestor genuri ca o linie continuă, determinată de legile interne ale structurii poetice, va trebui cu siguranță să ia drept punct de plecare dezvoltarea construcției semantice, care, desigur, își are rădăcinile în limbaj și mai ales legate de propoziție ca principală construcție semantică și de dezvoltarea ei În mod similar, diferențele de gen se reflectă mai clar în materialul poeziei decât în materialul altor forme de artă; genul de aici apare în mod gol ca un complex complex de multe mijloace formative diferite (și nu doar ca o zonă tematică specifică), iar elementele lingvistice joacă un rol semnificativ în această structură Ritmul poetic este, de asemenea, strâns legat de limbaj, ale cărui probleme nu pot fi deloc rezolvate teoretic fără a lua în considerare particularitățile limbajului, care în acest caz formează baza prozodiei, dar relația dintre ritmul poetic și sistemul limbajului nu este la fel de lipsit de ambiguitate pentru critica literară structurală, așa cum sugera vechea metrică (J Krahl , care credea că o singură prozodie este potrivită pentru o anumită limbă, iar această relație se dezvoltă, iar baza prozodică se schimbă În cadrul unei opere poetice, ritmul se manifestă în astfel încât să pătrundă întreaga structură și să ia în stăpânire toate elementele ei, începând cu sunetul și terminând cu cel mai complex element semantic - tema; pe baza acestei premise, critica literară înțelege ritmul ca parte integrantă a structurii unei opera poetică și un catalizator puternic pentru schimbările care au loc în ea Și subiectul unei opere de artă în poezie este mai strâns legat de material decât în alte IAN MUKARZHOVSKI tipuri de artă Cert este că aici poate fi exprimat direct prin mijloace lingvistice (pronume personale și posesive la persoana I, verbe la persoana I etc ); În mod similar, realizarea subiectului într-o operă epică sau dramatică - "personaj" sau "figură" - este de obicei asociată cu limbajul prin numele său, care reprezintă nucleul de cristalizare al personajului În acest sens, subiectul poetic este parte integrantă a problematicii lingvistice a unei opere poetice, iar personajul se află într-o serie de probleme de numire poetică, adică utilizarea efectivă a unui semn lingvistic ca atare Așa abordăm problematica sensului, care nu se limitează la sensul exprimat direct printr-un semn lingvistic (cuvânt, propoziție), dar, de asemenea, atunci când se referă la unități semantice de ordinul cel mai înalt (tema și elementele sale), este strâns legată la limbaj; dintre problemele cu semnificație semantică în poezie, sunt deosebit de importante cele care afectează numele și contextul în polaritatea lor reciprocă; când aceste întrebări sunt rezolvate în detaliu de teoria artei poetice, se va putea folosi concluziile trase aici pentru cunoașterea construcției semantice în alte arte, în special în pictură și cinema Și pentru studierea semnificației filozofice a unei opere de artă în contextul criticii literare structurale, arta poetică oferă oportunități bogate atât pentru că este artă tematică, cât și pentru că materialul ei este limbajul Faptul este că aici se pot studia și compara simultan mai multe moduri de exprimare a viziunii poetului asupra lumii într-o operă: pe de o parte, ea este exprimată direct prin conținutul ideologic al operei, pe de altă parte, se dezvăluie indirect și figurat în tema sa și, în sfârșit, se ascunde în alegerea și utilizarea mijloacelor de exprimare În teoria structurală a literaturii, problemele de metodologie pentru studierea proceselor de dezvoltare a artei poetice capătă o formă complexă: în teoria muzicii, de exemplu, principiul imanenței (adică "auto-mișcarea" unei structuri în dezvoltare) se sugerează aproape de la sine datorită naturii atematice a acestei forme de artă și a izolării sale relative de dependențele practice; în pictură, care, prin natura sa tematică fundamentală, este mult mai ferm încadrată în socio-cultural STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII context, este deja mult mai dificil de studiat dezvoltarea imanenta; în teoria literaturii, însă, calea către un asemenea studiu este cea mai dificilă, dar tocmai din acest motiv cea mai rodnică; dificultatea ei constă în faptul că aici, pe lângă tematică, se adaugă un element ideologic (reflexiv), inclusiv literatura - alături de dependența de dezvoltarea generală a culturii - și istoria gândirii umane Datorită complexității sale, metodologia istoriei structurale a literaturii, a cărei creare este una dintre sarcinile teoriei structurale a literaturii, nu a fost încă pe deplin dezvoltată, deși principiul său de bază este deja clar S-au încercat și se fac încercări de a crea o istorie a versurilor bazată pe dezvoltarea ritmului poetic și o istorie a prozei epice bazată pe dezvoltarea construcției propoziției; scopul este de a testa forța constructivă a elementelor potrivite pentru a deveni pivoții istoriei structurale a literaturii, adică acele elemente a căror semnificație nu s-ar limita doar la dezvoltarea internă a structurii poetice în sine, ci ar include și într-un sens structural - adică ca interacțiune - relația dintre literatura în curs de dezvoltare și alte fenomene culturale Astfel, teoria structurală a literaturii, străduindu-se să reînnoiască metodologia istorico-literară, nu numai că nu dorește să restrângă problemele anterioare ale acestei științe, ci vrea și să îmbrățișeze aceste probleme din punctul de vedere unitar și unificator al dezvoltării literatura însăși În sfârșit, metoda prin care are în vedere relația dintre opera poetului și viața este specifică și criticii literare structurale Spre deosebire de tendințele moderne, care interpretează opera ca o reflectare directă a vieții poetului, în special a vieții sale interioare, în conformitate cu teza generală a acesteia despre natura semiotică a creației artistice, este conștient că relația dintre opera poetului iar viața are caracterul unei interconexiuni, și nu caracterul unei dependențe unilaterale; chiar există o anumită polaritate în sensul că viața, percepută ca fapt artistic, este polul opus în raport cu opera poetului, iar operă, percepută ca fapt al vieții, dimpotrivă, devine un pol nerealizat al viata poetului - Acestea sunt principalele caracteristici care determină originalitatea științei structurale a literaturii IAN MUKARZHOVSKI ratură în comparație cu alte teorii ale anumitor tipuri de artă; acele trăsături care o deosebesc de alte domenii ale criticii literare, dar sunt caracteristice întregii estetici structurale în ansamblu, au fost deja caracterizate în secțiunea dedicată acestei științe În ceea ce privește geneza teoriei structurale a literaturii, dezvoltarea acesteia într-un sistem coerent este caracteristică aspirațiilor științei cehe, deși fenomene înrudite pot fi întâlnite și în altă literatură științifică Rădăcinile din care se dezvoltă critica literară structurală cehă se întorc adesea într-un trecut destul de îndepărtat, mai ales dacă se referă la studiul limbajului poetic Deja la J Jungmann, regăsim o conștientizare a naturii specifice a limbajului poetic, iar interesul teoretic pentru acest limbaj nu a slăbit de atunci, așa că, de exemplu, poetica a două estetici cehe care au urmat pregătire în științe naturale, și anume J Durdik și după el O Zich, au pus limbajul poetic în centrul interesului lor, deși acest lucru contrazice pregătirea științifică inițială a autorilor În același mod, creatorul criticii cehe moderne, F K Shalda, și-a bazat cea mai semnificativă dintre analizele sale asupra fenomenelor poetice individuale pe analiza mijloacelor lor inerente de exprimare lingvistică Metrica cehă, în principal în mâinile celui mai sistematic promotor al său, J Kralj, simte intens legătura dintre ritmul poetic și limbaj Unul dintre cei mai mari lingviști cehi, J Zubaty, a studiat limbajul poetic al cântecelor populare letone și lituaniene într-un studiu amplu În ultimele decenii, unii istorici literari au luat inițiativa și în studiul limbajului poetic, în special (înainte de Primul Război Mondial) Arne Nowak Astfel, terenul era deja pregătit când, în epoca postbelică, Cercul lingvistic de la Praga a început să dezvolte un studiu structural al literaturii, deși plecând tot de la limbajul poetic, dar fără a se limita la acesta, ci aplicând metode lingvistice întregii game a problemelor criticii literare DESPRE STRUCTURALISM DESPRE STRUCTURALISM Vreau să arunc o privire destul de superficială asupra stării actuale a teoriei artei cehoslovace, fără a-mi stabili sarcina de a oferi o listă bibliografică a lucrărilor relevante sau de a caracteriza contribuțiile unor oameni de știință individuali, cu atât mai puțin încercând să cercetez teoria artei cehoslovace în toată amploarea ei Cred că cel mai util lucru pe care îl pot face în următorul scurt raport este să mă opresc puțin mai mult asupra unui concept care mi se pare caracteristic stării actuale a teoriei artei cehoslovace, și anume, conceptul de structură Acest concept și-a dat numele structuralismului, o tendință metodologică care se bazează în dezvoltarea sa pe premise domestice și, desigur, simultan pe impulsurile filozofiei lumii moderne, lingvisticii și teoriei artei Când folosim cuvântul "structuralism", nu uităm că curente similare (deși nu întotdeauna identice) există în alte domenii ale științei Teoria structurală a artei este cel mai strâns legată de lingvistică, așa cum este înțeleasă de Cercul lingvistic de la Praga: prin dezvoltarea fonologiei, lingvistica a arătat teoriei literaturii modalitatea de a studia latura sonoră a unei opere de artă verbale, prin analizarea funcțiilor pe care le-a deschis noi perspective pentru studierea stilisticii limbajului poetic și, în final, prin accentuarea caracterului simbolic al limbajului au făcut posibilă înțelegerea unei opere de artă ca semn Desigur, în primul rând, trebuie să spunem ce înțelege exact teoria noastră despre artă prin structură Structura este de obicei definită ca un întreg, ale cărui părți, intrând în ea, capătă un caracter specific Se obișnuiește să spunem că întregul este ceva mai mult decât suma părților sale Totuși, din punctul de vedere al conceptului de structură, această definiție este prea largă, deoarece include nu numai structuri în sensul propriu al cuvântului, ci, de exemplu, "configurarea" (Gestalten) de care se ocupă psihologia gestaltă Prin urmare, în conceptul de structură artistică, subliniem o trăsătură mai specială, IAN MUKARZHOVSKI decât o simplă corelare a întregului şi a părţilor Considerăm că relația dintre elementele sale este o proprietate specifică a unei structuri în artă, o relație care este dinamică în însăși esența ei În înțelegerea noastră, doar un astfel de complex de elemente poate fi considerat o structură, al cărei echilibru intern este constant perturbat și recreat și a cărei unitate ne apare așadar ca un complex de contrarii dialectice De-a lungul timpului, se păstrează doar identitatea structurii, în timp ce compoziția sa internă, interconexiunea elementelor sale se schimbă continuu În interrelațiile lor, elementele individuale se străduiesc în mod constant să se subjugă reciproc, fiecare dintre ele tinde să se dezvolte în detrimentul celorlalți; cu alte cuvinte, subordonarea reciprocă a elementelor, ierarhia lor (care nu este altceva decât o manifestare a unității interne a operei) se află într-o stare de regrupare continuă Cele dintre elementele care sunt aduse temporar în prim-plan sunt decisive pentru sensul general al structurii artistice, care este în continuă schimbare ca urmare a rearanjarii lor Dar ce reprezintă structura pentru noi în artă? Structura este, în primul rând, fiecare lucrare individuală în sine Pentru ca o operă individuală să fie înțeleasă ca structură, ea trebuie să fie percepută - și deja creată - pe fondul unor canoane (formule) artistice date de tradiția artistică care există în subconștientul artistului și al perceptorului Altfel, nu ar fi percepută ca o operă de artă Și tocmai în comparație involuntară cu cuceririle artistice ale trecutului, care au devenit deja proprietate comună și, prin urmare, înghețate și neschimbate, iar spre deosebire de ele, o operă de artă poate apărea în fața noastră ca un echilibru zdruncinat al forțelor în continuă schimbare, adică ca structură Coincidend parțial cu canoanele artistice din trecut, parțial contrazicându-le, structura lucrării îl ajută pe artist să evite discrepanțe cu cea mai arzătoare realitate și cu starea actuală a publicului și a propriei conștiințe Legătura operei cu canoanele artistice ale trecutului o protejează și de neînțelegerile publicului Datorită contradicţiei cu tradiţia din cadrul operei DESPRE STRUCTURALISM relaţiile dialectice dintre elemente şi echilibrul lor reciproc devin tangibile Dar structura nu este doar o singură operă de artă luată separat Am văzut deja că în însăși esența ei există o indicație a ceea ce l-a precedat în artă și - să adăugăm - și a ceea ce va fi după ea; trăsăturile structurii unei opere date, care o deosebesc în mod tangibil de tradiție, și orice operă de artă originală diferă de aceasta, servesc întotdeauna în același timp ca o provocare adresată creativității viitorului Fiecare operă de artă, chiar și "cea mai originală", este așadar inclusă într-un flux continuu care curge în timp Nu există o astfel de operă de artă care să rămână în afara acestui curent, deși unele dintre ele par complet neașteptate în comparație cu acesta (de exemplu, "Mai" lui Macha în literatura cehă) Structura unei opere de artă, care apare ca proces chiar și atunci când privirea noastră se sprijină pe o singură operă, apare și mai mult ca o mișcare dacă ne uităm la relațiile în care este inclusă În primul rând, o operă de artă concretă, cu excepția cazurilor excepționale, nu este singura operă a autorului ei Aproape întotdeauna reprezintă o singură verigă în întregul lanț al creațiilor sale Atitudinea autorului față de realitate și metoda sa creativă se schimbă în timp Și astfel structura operelor sale se schimbă, desigur, nu fără legătură cu schimbările din literatura națională în ansamblu, care la rândul ei este supusă schimbării sub influența dezvoltării conștiinței sociale Cu toate acestea, dezvoltarea pe termen lung a structurii individuale a operei unui autor dat nu are loc sub forma unor salturi neașteptate; continuitatea sa nu este perturbată nici măcar de schimbările cele mai radicale: tensiunea dintre ceea ce se schimbă și ceea ce rămâne neschimbat rămâne mereu în vigoare; la urma urmei, autorul este limitat de cadrul propriei individualități artistice și, deși o recreează constant cu creativitatea sa, însă tocmai din acest motiv nu îi poate trece granițele Ceea ce am spus despre opera unui artist individual se aplică dezvoltării fiecărei forme de artă în ansamblu Și aici elementele sunt în mod constant rearanjate, lor IAN MUKARZHOVSKI ierarhie, gradația lor în importanță este în continuă schimbare Dar această regrupare în producția artistică a unei anumite perioade are loc inegal și nu într-o singură direcție Fiecare dintre generațiile de artiști care trăiesc simultan cu creativitatea lor reprezintă o structură independentă, adesea foarte diferită de celelalte, iar aceste structuri se influențează reciproc; deci, de exemplu, nu numai predecesorii îi influențează pe cei care abia încep să creeze, ci, dimpotrivă, nu este neobișnuit ca creativitatea celor mai tineri, prin structura sa, să-și influențeze predecesorii care încă continuă să creeze Dialectica internă a unui anumit tip de artă, manifestându-se în el în ansamblu, include atât structurile artistice subordonate ale individului, generațiile, tendințele, cât și genurile artistice individuale Și, dimpotrivă, nici una dintre formele de artă, acționând ca o serie independentă de fenomene artistice, nu rămâne izolată în cultura unei națiuni date: alături de literatură există pictura și sculptura, alături de ele este muzica etc Fiecare dintre arte este inevitabil într-o astfel de relație cu celelalte, încât există o tensiune constantă între ele Așadar, de exemplu, în cadrul unei culturi naționale date, anumite tipuri de artă converg (se străduiesc prin mijloace specifice inerente fiecăruia dintre ele să rezolve probleme caracteristice altor tipuri de artă) sau diverg din nou Cel mai adesea, acest lucru schimbă și ierarhia tipurilor individuale de artă: de exemplu, în epoca barocului, muzica și artele vizuale, desigur, au fost în prim plan, în Renaștere, literatura și teatrul, în epoca generației a Teatrului Naţional, literatura, artele vizuale se dezvoltă uniform artele şi muzica În consecință, tabloul dezvoltării artei, dacă îl privim din punctul de vedere al artei însăși, al structurii sale interne, va apărea în fața noastră ca un proces extrem de complex În fine, nu se poate trece în tăcere relația dintre artele diferitelor popoare, de exemplu, relația dintre literaturile naționale individuale Critica literară comparată tradițională a fost obișnuită să considere aceste relații ca fundamental unilaterale: unor literaturi, ea atribuie aproape a priori cu certitudine capacitatea de a influența, DESPRE STRUCTURALISM alții au condamnat percepția pasivă a influențelor altor oameni La fel au făcut și istoricii literaturilor naționale individuale, și în special a celei cehe Dar o astfel de viziune este fundamental greșită, deși se întâmplă adesea ca în situații istorice specifice, influențele să fie unilaterale Totuși, chiar și în aceste cazuri, nu vorbim de unilateralitate fundamentală în sensul că literatura, care percepe influența (sau influențele), devine un partener pasiv Se poate întâmpla, de exemplu, ca o astfel de literatură să încerce să stăpânească o serie de influențe în același timp Apoi ea alege între ele, le stabilește ierarhia, permite ca una să prevaleze asupra celeilalte și astfel determină sensul întregului pe care îl formează Cert este că influențele acționează în mediul în care pătrund, nu fără anumite premise: se ciocnesc de tradiția unei anumite literaturi naționale și sunt supuse stării și nevoilor acesteia Tradiția artistică și ideologică locală poate contribui, de asemenea, la apariția unei tensiuni dialectice între influențe; de exemplu, în literatura cehă a secolelor al XIX-lea și al XX-lea, în unele perioade și la unii scriitori, o relație dialectică este palpabilă între influența literaturii ruse și a altor literaturi slave (în special poloneză) și influențele occidentale Influența rusă și influențele slave în general, de îndată ce au început să acționeze mai clar, au întărit întotdeauna specificul național al literaturii cehe, originalitatea acesteia, în contrast cu alte influențe, care, cu toată utilitatea lor, au slăbit această originalitate Impactul influențelor slave se resimte cu siguranță mai ales la Havlicek, Galek, Mrshtik, Shramek etc Așa arată influențele dacă, în studierea lor, pornim de la relații dialectice, și deci și structurale dintre literaturi Ca urmare, putem spune că relația fiecărei literaturi naționale cu restul, dacă luăm în considerare această relație din punctul ei de vedere, este reprezentată de o structură de relații (influențe) separate, o structură ale cărei diferite părți sunt ierarhizate şi în curs de dezvoltare îşi schimbă locurile în ierarhie Dimpotrivă, cercetătorii care acceptă ca premisă unilateralitatea fundamentală a influențelor, dacă duc această premisă până la consecințele ei finale, creează inevitabil o asemenea imagine a dezvoltării literaturii, în care ea pare complet lipsită de IAN MUKARZHOVSKI activitate internă și supusă șocurilor aleatorii ale influențelor venite dintr-o parte sau alta O astfel de înțelegere, așa cum am menționat deja, nu este străină unor istorici ai literaturii cehe (în special celor care au cedat complexului "națiune mică"), iar istoricii artei plastice cehe nu au fost departe de ea Marele merit al lui A Matejček și al studenților săi constă în faptul că prin interpretarea picturii gotice cehe au indicat un exemplu de artă națională, fără îndoială, originală, integrală și activă, care experimentează în același timp mai multe influențe în același timp Sperăm că în paragrafele precedente am reușit să arătăm, cel puțin în linii generale, că nu numai o operă de artă separată și nu numai dezvoltarea fiecărei forme de artă în ansamblu, ci și relațiile dintre arte caracterul structurilor și că, considerând toate acestea ca structuri (adică, ca un echilibru labil al relațiilor), nu suntem în dezacord cu realitatea și nu sărăcăm diversitatea oportunităților de cercetare, ci, dimpotrivă, indicăm bogăţia lor Dar a sosit momentul să fim atenți la următoarea proprietate importantă a unei opere de artă, la faptul că aceasta are caracter de semn O operă de artă - ca orice semn - servește în felul ei la mijlocirea între două părți: aici creatorul semnului este artistul, cel care primește semnul este cititorul, privitorul sau ascultătorul Cu toate acestea, o operă de artă este un semn extrem de complex: fiecare dintre elementele sale și fiecare dintre părțile sale sunt purtători ai unui sens parțial Aceste semnificații parțiale formează sensul general al lucrării Și numai dacă sensul general al operei este un întreg complet, opera de artă devine o dovadă a atitudinii autorului său față de realitate și un apel la perceptor pentru a dezvolta o atitudine independentă față de realitate în ansamblu - o atitudine cognitivă, senzuală și atitudine volitivă în același timp Dar înainte ca perceptorul să înțeleagă sensul general al operei, procesul de creare a acestui sens general trebuie să fie finalizat Și acest proces este cel mai important lucru într-o operă de artă După cum se știe din istoria artei, în unele perioade o operă de artă tinde să fie incompletitudine semantică, care, însă, nu dăunează caracterului ei artistic DESPRE STRUCTURALISM impact; în astfel de cazuri, incompletitudinea semantică este o parte integrantă a intenției autorului O operă de artă ca semn se caracterizează și prin capacitatea de a conține mai multe semnificații semantice în același timp, iarăși fără a aduce atingere impactului operei Pluralitatea semnificațiilor semantice în unele perioade este subliniată (de exemplu, în perioada simbolismului), uneori, dimpotrivă, este indicată doar printr-un indiciu, iar această pluralitate se transformă în energie semantică latentă Cu toate acestea, în principiu, este întotdeauna prezent Astfel, o operă de artă, spre deosebire de alte tipuri de semne, precum cele lingvistice, subliniază nu o relație finită, fără ambiguitate, cu realitatea, ci procesul prin care se naște această relație Desigur, cineva poate obiecta că fiecare proces are loc inevitabil în timp și că, în consecință, tot ceea ce s-a spus mai sus se aplică numai acelor tipuri de artă, a căror percepție are loc într-o secvență temporală (de exemplu, literaturii, muzică, teatru, cinema) Dar și opere de arte spațiale, precum pictura, sculptura, arhitectura, apar în fața perceptorului ca proces semantic Deci, de exemplu, în pictură, chiar și pentru o orientare generală în organizarea semantică a planului tabloului, este nevoie de timp, ca să nu mai vorbim de cât timp este nevoie pentru a examina cu atenție, dictat de dorința de a pătrunde adânc în cele mai lăuntrice sensul unei creații artistice Prin urmare, în pictură, sensul general este alcătuit din semnificații parțiale individuale în cursul unui proces de formare a sensului care are loc în timp Deci, orice operă de artă apare în fața perceptorului ca o interconexiune de semnificații, ca un context Fiecare nou semn parțial perceput de perceptor în procesul de percepție (adică fiecare element și fiecare parte a lucrării care a intrat în procesul de formare a sensului din context) nu se alătură doar semnelor parțiale care au pătruns anterior în conștiința perceptorul, dar și într-o măsură mai mare sau mai mică schimbă sensul a tot ceea ce l-a precedat Și invers, tot ceea ce a precedat afectează semnificația fiecărui semn nou realizat Stabilirea unei secvențe în percepția părților individuale ale artisticului IAN MUKARZHOVSKI operele din "artele vremii" sunt prezentate clar celui care percepe, dar într-un mod pe care autorul l-a predeterminat; situația nu este deloc diferită în "artele spațiului" Deci, de exemplu, pictorul îndreaptă atenția perceptorului de la punctul planului, pe care vrea să-l ia drept punct de plecare, către restul părților, planului și semnificațiilor parțiale pe care aceste secțiuni sunt purtătoare; el face acest lucru prin plasarea pete colorate de diferite calități și intensitate a luminii, prin crearea și plasarea contururilor și volumelor, etc perceptorul pentru a-și forma propria atitudine față de realitate Este necesar doar de observat că cuvântul "proprie" nu înseamnă în niciun caz un accent necondiționat pe unicitatea individuală, pentru că, făcând acest lucru, nu pierd din vedere relația dialectică dintre conștiința individuală și cea socială Întrebarea este ce elemente ale unei opere de artă sunt capabile să fie purtătoare de semnificații care participă la crearea sensului general al acesteia Aceasta nu este o întrebare inutilă, întrucât punctul de vedere nu a fost încă depășit complet, conform căruia singurii purtători ai sensului unei opere de artă sunt elementele numite în mod tradițional "substanțiale", în contrast cu "formale" De fapt, purtătorii de sens și, prin urmare, factorii implicați în crearea sensului general al operei, sunt (cum am presupus deja încă de la începutul acestui capitol semantic al studiului nostru) toate elementele fără excepție Toate componentele iau parte la procesul semantic, pe care l-am numit context, adică, de exemplu, într-o lucrare poetică, atât cuvintele individuale, elementele sonore, formele gramaticale, elementele sintactice (construcția propoziției), frazeologia, cât și elementele tematice sunt egale Într-un tablou, crearea contextului este în egală măsură facilitată atât de linie, cât și de culoare, atât de contur, cât și de volum, atât de organizarea planului tabloului, cât și de intriga Cu toate acestea, modurile de utilizare a acestor elemente într-o operă de artă (tehnici artistice) și relația dintre STRUCTURALISM elemente, de exemplu, într-o operă poetică, relația dintre compoziția sonoră (eufonie) și sensul cuvintelor Eufonia poate stabili relații semantice între cuvintele care sunt lipsite de legătură semantică directă în text, poate evidenția cuvinte care sunt importante pentru sensul general al poeziei prin repetarea în mod repetat în text a unui grup de sunete caracteristice unor astfel de cuvinte, fără a repeta aceste cuvinte ele însele etc Elemente, la prima vedere, indiferente ca semnificație, pot influența efectiv structura semantică a operei De exemplu, în arta poeziei un asemenea rol îl joacă metrul deja prin faptul că, cu pauzele sale, el împarte textul, uneori în conformitate, alteori în contradicție cu împărțirea sa sintactică și, desigur, în multe alte moduri Și iată un exemplu din pictură: culoarea este un fenomen optic, lipsit de semnificație în caracterul său intern (cu excepția utilizării simbolice a culorii) Cu toate acestea, ca componentă a unui tablou, culoarea devine un semn chiar și atunci când vine vorba de pictura non-obiectivă Deci, de exemplu, o pată de culoare albastru-azur, dacă este plasată în partea superioară a planului unei imagini abstracte, poate deveni foarte ușor purtătoarea semnificației "cer"; în partea inferioară a planului imaginii, poate obține semnificația "corp de apă"; Desigur, în ambele cazuri, aceste semnificații nu vor apărea în întregul lor concretețe, ci mai degrabă ca indicii asupra anumitor fapte ale realității Atunci când culoarea depășește conturul, chiar lipsită de orice obiectivitate, într-o imagine abstractă aceasta poate crea impresia unei adâncimi de spațiu plină cu unele obiecte, chiar dacă acestea nu sunt susceptibile de o anumită denumire În consecință, toate elementele numite în mod tradițional formale într-o operă de artă sunt purtătoare de semnificații, semne parțiale Și invers, elementele numite de obicei conținut (tematic), prin natura lor sunt și ele doar semne care dobândesc sens deplin doar în contextul unei opere de artă Luați, de exemplu, protagonistul unei opere epice sau dramatice Autorul unei opere realiste se va strădui să ofere cititorului (sau privitorului) iluzia că vorbim despre un anumit individ care a existat undeva și odată Dar, în același timp, el se străduiește inevitabil să IAN MUKARZHOVSKI pentru a face personajul să pară cel mai semnificativ în general, astfel încât cititorul (spectatorul) să aibă, ca să spunem așa, impresia că există ceva din acest personaj în fiecare persoană și chiar în el însuși Combinația inseparabilă a concretității cu generalizarea este o proprietate a oricărei arte și se poate manifesta doar datorită faptului că o operă de artă denotă realitatea numai în complexul tuturor elementelor și părților sale (printre ele se numără și personajele individuale) și indică atât la ea cât și la întreg Astfel, fiecare personaj individual al unei opere epice este pe deplin de înțeles numai în relația sa cu celelalte personaje, cu acțiunea, cu dispozitivele artistice folosite în lucrare etc Numai marile imagini ale literaturii mondiale au fost lăsate să părăsească contextul opera de artă și intră în contact direct cu realitatea; dar nu au pierdut natura duală a semnului artistic - proprietatea de a apărea simultan ca fenomen generalizat şi individual Relația artei cu realitatea, tocmai datorită caracterului său de semn specific, nu este neechivocă și neschimbătoare, ci se distinge prin dialectică și, ca urmare, variabilitate istorică Arta are multe posibilități diferite de a semnifica realitatea ca întreg De-a lungul istoriei sale, putem observa alternanța acestor posibilități Gama de aici este mare: de la dorința unei reproduceri absolut corecte a întregii realități diverse (precum și a tot ceea ce este conținut în această diversitate aleatorie) până la un decalaj aparent complet între artă și realitate Dar chiar si la cea mai mare distanta fata de realitate, atitudinea fata de aceasta ramane un factor integral in structura operei, asupra caruia versatilitatea interna, capacitatea de actualizare constanta si importanta vitala a unei opere de arta atat pentru perceptor, cat si pentru perceptor individual și pentru societate în ansamblu se bazează Ultimul lucru care trebuie spus în caracterizarea stării actuale a științei artei cehoslovace este conceptul de funcție Conceptul de funcție (pe care teoria artei îl împarte cu lingvistica, precum și, de exemplu, cu folcloristica, în domeniul artei cu arhitectura) afectează relația dintre pro- DESPRE STRUCTURALISM publicații pentru perceptor și pentru societate Conceptul de funcție dobândește obiectivitate deplină numai dacă înseamnă diversitatea scopurilor pe care le servește arta în viața societății Unele opere de artă, din momentul apariției lor, sunt cu siguranță destinate unui anumit tip de influență socială, iar acest scop se manifestă și în structura lor, de exemplu, prin adaptarea la canonul genului artistic care servește acestei nevoi , precum și în alte moduri Cu toate acestea, lucrarea este capabilă să îndeplinească mai multe funcții în același timp De asemenea, poate alterna funcții în timp Cel mai adesea, o astfel de schimbare a funcțiilor are caracterul de a înlocui dominanta sistemului de funcții posibile; înlocuirea funcţiei dominante determină inevitabil o schimbare a sensului general al operei Funcțiile artei sunt multe și variate; capacitatea lor de a combina diverse combinații nu ne permite să oferim o listă completă și o clasificare Dar una dintre ele este specifică artei și, fără ea, o operă de artă nu ar putea exista Aceasta este o funcție estetică Pe de altă parte, este clar că funcția estetică este departe de a fi limitată doar la domeniul artei, ci pătrunde în toată activitatea umană de muncă și în toate manifestările ei de viață Este unul dintre cei mai importanți factori care modelează atitudinea unei persoane față de realitate; adevărul este că, așa cum se va arăta mai detaliat, are capacitatea de a împiedica stabilirea unei superiorități unilaterale a unei funcții față de toate celelalte În afara granițelor artei, influența acesteia acoperă un număr mult mai mare de indivizi și este mai largă, dar în artă este mai intensă Cum se manifestă funcția estetică în artă? În primul rând, trebuie să vă dați seama că, spre deosebire de toate celelalte funcții (de exemplu, cognitivă, politică, educațională etc ), funcția estetică nu are niciun scop specific, nu rezolvă nicio problemă practică Funcția estetică îndepărtează un lucru sau o activitate din relațiile practice, mai degrabă decât să le includă în oricare dintre ele Acest lucru este valabil mai ales pentru art Din teza despre această proprietate specifică a funcției estetice, se face - uneori cu un aspect pozitiv, IAN MUKARZHOVSKI uneori cu o apreciere negativă - concluzia că separarea funcţiei estetice are consecinţa ei inevitabilă a separării artei de viaţă Cu toate acestea, o astfel de viziune este eronată Dacă funcția estetică nu vizează niciun scop practic, aceasta nu înseamnă că împiedică contactul artei cu interesele vitale ale omului Tocmai din cauza absenței unui "conținut" neechivoc, funcția estetică devine "transparentă", nu tratează alte funcții cu ostilitate, ci le ajută Dacă restul funcțiilor "practice", atunci când sunt cot la cot și în competiție reciprocă, tind să câștige avantajul unul asupra celuilalt, manifestând o tendință de specializare funcțională (la monofuncționalitate, cea mai pură întruchipare a căreia poate fi considerată o mașină), atunci arta, tocmai sub influența funcției estetice, tinde la o polifuncționalitate maximă bogată și multifațetă, fără a interfera cu impactul public al operei de artă Manifestându-se în artă ca o funcție specifică, funcția estetică ajută o persoană să depășească unilateralitatea specializării, care îi sărăcește nu numai atitudinea față de realitate, ci și posibilitățile activității sale reale Nu interferează cu inițiativa creativă a unei persoane, dar ajută la dezvoltarea acesteia Nu este o coincidență că biografii marilor oameni de știință, inventatori și descoperitori găsesc uneori în ei un interes rafinat pentru artă ca trăsătură caracteristică Până acum am considerat funcțiile artei din punctul de vedere al întregului social Dar să le privim din punctul de vedere al individului - creativ sau perceptiv Deja artistul, deși subordonează structura operei unei anumite funcții, nu exclude în prealabil nici una dintre celelalte funcții Altfel, nici măcar nu ar putea intra în contact viu cu realitatea prin munca sa; dacă ar simplifica cu forța bogăția funcțională a operei, și-ar sărăci astfel abordarea față de realitate, inițiativa Prin urmare, numai dacă privim funcțiile artei din punctul de vedere al individului, funcțiile operei vor apărea în fața noastră ca un complex de diverse tipuri de energie vie aflate în continuă tensiune și dispută reciprocă Abia atunci vom înțelege pe deplin și că funcțiile unui produs nu sunt izolate unele de altele DESPRE STRUCTURALISM categorii, ci o mișcare care schimbă constant aspectul unei opere în ochii diferiților perceptori, ai unor popoare diferite, a unor epoci diferite * Acest lucru ne va deveni deosebit de clar dacă privim opera nu prin ochii autorului, ci prin ochii celor care percep * Din punctul de vedere al funcțiilor unei opere de artă, factorul individualizant este, desigur, nu doar un perceptor individual, ci și formațiuni sociale întregi, precum diverse tipuri de mediu social, diverse pături sociale Ei sunt cei care determină în primul rând natura schimbărilor în structura generală a funcțiilor* Însă trebuie totuși să aruncăm o privire asupra rolului care revine subiectului în a decide chestiunea semnificației artistice a unui sau aceluia fenomen Atâta timp cât avem în vedere doar subiectul artistului, situația este simplu: artistul își pune subiectivitatea în lucrare deja prin faptul că își preadaptează structura la o funcție specifică Întrebarea dacă un anumit obiect ar trebui să funcționeze ca o operă de artă (adică, în primul rând din punct de vedere estetic) este, de asemenea, decisă într-o anumită măsură de perceptor Suprarealiștii folosesc în mod conștient această oportunitate atunci când aleg și creează astfel de "obiecte", care în sine par străine de orice fel de funcționalitate, inclusiv estetică În același timp, se fac cereri mai mari asupra subiectivității perceptorului decât în operele de artă create cu intenționalitate nedisimulata Dar chiar și în percepția obiectelor suprarealiste, funcția estetică este obiectivată în mintea perceptorului deja prin faptul că el evaluează obiectul pe baza comparării acestuia cu anumite canoane artistice, parțial respectate, parțial încălcate Percepția unui obiect suprarealist ca o operă de artă este doar o ascuțire extremă a unui fenomen complet obișnuit - un sentiment de libertate de alegere în deciderea funcționalității unei opere de artă, iar acest sentiment în sine este un factor integral în impactul munca * Am demontat câteva concepte fundamentale ale teoriei structurale a artei S-a dovedit că, de îndată ce începem să privim arta ca fiind labilă, g IAN MUKARZHOVSKI într-o stare de tensiune constantă și regrupări constante, echilibrul de forțe, problemele tradiționale apar în fața noastră într-o lumină nouă și apar întrebări care încă nu au fost ridicate Multe dintre perspectivele deschise în acest fel necesită urgent luate în considerare cât mai curând posibil Voi da un singur exemplu în loc de multe - teoria comparativă a artei Întrebarea nu este nouă, pentru prima dată și cu o perspectivă strălucitoare a fost ridicată de Lessing în "Laocoonul" său, iar după el de către o serie de alți cercetători Dar structuralismul, înțelegând tipurile individuale de artă ca structuri legate de tensiuni dialectice supuse schimbărilor de-a lungul istoriei, vede nu numai diferențierea lor prin proprietățile materialului și alte circumstanțe (pe care Lessing le-a descoperit), ci și posibilitatea convergenței lor ca urmare dintre care, în anumite situații, afectează anumite stadii de dezvoltare tind spre contact reciproc, fuziune și chiar substituție Această înțelegere a relației dintre diferitele forme de artă este deosebit de fructuoasă pentru istoria artei Chiar și o privire superficială asupra soartei oricăreia dintre culturile naționale ne poate convinge adesea de importanța sa metodologică Astfel, de exemplu, în cultura cehă a secolului al XIX-lea, putem observa anumite schimbări în ierarhia tipurilor de artă: în epoca Renașterii naționale, la începutul secolului al XIX-lea, literatura și teatrul sunt în mod clar în prim-plan , în anii (în perioada în care cot la cot creează Smetana în muzică și Neruda în literatură) principalele tipuri de artă - muzică și literatură, în anii și , în epoca construcției Teatrului Național, dezvoltarea artei conduce la o cooperare egală între literatură, muzică, arte plastice și teatru (în generații de mayoviți și lumiroviți acționează cot la cot în literatură; în muzică, Smetana și Dvorak; în arte plastice, Alesh, Ginais, Myslbek și alții) ; în teatru, J I Kolar în fruntea unei mari şcoli de actorie) Desigur, acestea sunt doar schițe ale unui plan de cercetare care ar trebui dezvoltat pe baza studierii unei game largi de materiale și a cunoașterii profunde a istoriei tipurilor individuale de artă rusă Dar problema apare deja destul de clar și pare relevantă chiar acum, când suntem mai clar conștienți ca niciodată că totul în lume este interconectat DESPRE STRUCTURALISM În ceea ce privește istoria artelor individuale, trebuie menționat și faptul că metoda structurală aruncă o lumină nouă asupra problemei așa-ziselor influențe și a semnificației acestora pentru dezvoltarea diferitelor tipuri de artă Aceasta este din nou o problemă foarte complexă și este posibil să se sublinieze posibilitățile actuale de rezolvare a acesteia doar în liniile cele mai generale În înțelegerea tradițională, influența este considerată unilaterală, partidul care exercită influență și partidul care o percepe se opun în mod constant și nu se ține cont că influența, pentru a fi percepută, trebuie să găsească un teren favorabil pregătit de local condiţii care determină ce caracter va dobândi şi în ce direcţie va influenţa În orice caz, influența nu poate anula situația locală, care este determinată nu numai de evoluția anterioară și de starea actuală a conștiinței publice Prin urmare, atunci când studiem influențele, trebuie avut în vedere că artele națiunilor individuale se întâlnesc pe baza egalității reciproce, nicidecum pe baza subordonării fundamentale a artei care experimentează influență în raport cu cea care exercită influență La aceasta trebuie să adăugăm: numai în cazuri excepționale una sau alta formă de artă - de exemplu, literatura - a oricărei națiuni este influențată de o singură artă națională străină De regulă, există o serie de influențe străine care sunt într-o anumită relație nu numai cu această artă care este influențată din exterior, ci și unele cu altele De exemplu, literatura cehă de-a lungul secolelor al XIX-lea și al XX-lea a avut legături cu o serie de literaturi străine: cu germană, rusă, franceză, poloneză și, bineînțeles, cu slovacă Aceste conexiuni au avut un impact asupra literaturii cehe nu numai în mod constant, ci în multe privințe simultan Și deși majoritatea, din punctul de vedere al literaturilor care au avut o influență, au fost unilaterale, iar literatura cehă nu a luat parte activ în procesul literar mondial (căci după declinul care a venit în era contracarorului) -reforma, nu trebuia decât să ajungă la nivelul literaturilor europene moderne), cu toate acestea, aceste influențe nu au interferat în niciun fel cu dezvoltarea inițială a literaturii cehe Au fost mulți dintre ei și, ca urmare, au fost echilibrați reciproc, importanța lor relativă s-a schimbat în timp, iar limba cehă - IAN MUKARZHOVSKI literatura s-a înclinat când spre unul, când spre celălalt, creând astfel între ea și ei și între ei înșiși o fructuoasă tensiune dialectică Deci, ne amintim din nou, influențele nu sunt manifestări ale dominației și subordonării fundamentale a culturilor naționale individuale; forma lor principală este reciprocitatea, care decurge din egalitatea națiunilor și importanța egală a culturilor lor Din punctul de vedere al fiecărei culturi naționale (și deci al fiecărei arte naționale) relațiile cu culturile (și deci cu artele) altor națiuni formează o structură susținută de legături dialectice interne care sunt în permanență rearanjate sub influența impulsurilor provocate prin dezvoltarea socială Am ajuns la finalul reflecțiilor asupra structuralismului criticii de artă, dar suntem departe de a fi ajuns la finalul listei de perspective pe care structuralismul le deschide studiului teoretic și istoric al artei Nu ne-am străduit pentru caracterul complet al prezentării, ci am vrut doar să caracterizăm structuralismul mai concret decât pot da argumentele generale prin exemplul rezolvării mai multor probleme de bază Structuralismul s-a născut și se dezvoltă în contact direct cu creativitatea artistică și cu creativitatea modernă Acest contact nu este întrerupt nici atunci când structuralismul, în lumina viziunii artistice contemporane asupra lumii, încearcă să arunce o privire asupra artei trecutului, să arate cum această artă și-a rezolvat problemele creative Legătura dintre structuralismul istoriei artei și arta contemporană este reciprocă La urma urmei, artiștii și teoreticienii sunt unanimi în convingerea că epoca actuală îi obligă pe amândoi să gândească consecvent și curajos prin legile creativității artistice în relația lor cu poziția în schimbare radicală a omului în lume LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI Articolul "Structuralismul în estetică și în știința literaturii", scris în , și-a propus să ofere o descriere generală a stării de atunci a esteticii structurale Având în vedere starea sa actuală, această lucrare urmărește și el același scop * Și aici nu vom oferi nici o listă de bibliografii, nici măcar nu vom expune conținutul articolelor și cărților individuale, ci vom încerca să analizăm câteva concepte de bază care sunt caracteristice sistemului terminologic al teoriei artei cehoslovace moderne Suntem conștienți de pericolul unei astfel de metode de prezentare rezumative: ea obligă întotdeauna să se abstragă dintr-o multitudine de eforturi individuale și îl expune pe scriitor la riscul de a înfățișa ca stare neschimbătoare ceea ce este în realitate un proces viu și neîncetat, dar încă îndrăznim să sperăm că conștiința acestui pericol ne va salva cel puțin de cele mai esențiale erori Conceptul de structură a devenit cel mai caracteristic concept al științei artei în ultimele decenii În starea actuală a științei, nu trebuie să ne temem că acest cuvânt va părea neobișnuit: în științele sociale moderne și în știința naturii, el caracterizează un anumit mod de gândire care a înlocuit gândirea pozitivistă în procesul de dezvoltare Mai degrabă, este necesar să se acorde atenție faptului că, în interpretarea teoriei cehoslovace a artei, conceptul de structură diferă semnificativ de unele concepte care sunt doar la prima vedere similare cu acesta și, mai ales, de așa-numitul holism Principala diferență este că holismul subliniază în primul rând integritatea și consideră limitarea drept atributul esențial al întregului Diferențierea internă a întregului îi apare ca o consecință a limitărilor sale, a "integrității" sale (cf : Smuts J C Die holistische Welt Berlin, ) Conceptul de structură, de exemplu * Această lucrare a fost scrisă ca un mesaj informațional pentru țări străine De aici unele particularități ale formulărilor * IAN MUKARZHOVSKI tiv, se bazează pe unificarea internă a întregului prin relațiile elementelor sale constitutive, și nu numai prin relații pozitive - momente de asemănare și coincidențe, ci și pe relații negative - contradicții și contrarii; prin urmare conceptul de structură este indisolubil legat de modul dialectic de gândire Legăturile dintre elemente, tocmai datorită naturii lor dialectice, nu pot fi deduse din conceptul de întreg; întregul în raport cu ele nu este prius*, ci posterius** și, prin urmare, descoperirea acestor legături nu este subiectul speculației abstracte, ci subiectul gândirii empirice Prin urmare, a doua proprietate inalienabilă a gândirii structurale este materialismul epistemologic , credința că o realitate diferențiată există independent de subiectul cunoaștere și că relațiile dintre elementele structurii sunt reale Maxima tradițională, potrivit căreia întregul este întotdeauna mai mare decât părțile sale constitutive, este, pe de o parte, prea îngustă pentru o înțelegere structurală Chiar și Engels a susținut: "De exemplu, deja parte și întreg sunt astfel de categorii care devin insuficiente în natura organică Expulzarea seminței - germenul - și animalul născut nu pot fi privite ca o "parte" care se separă de "întreg": asta ar da o interpretare falsă" (Engels Dialektik der Natur Notizen)*** Pe de altă parte, aceeași maximă este prea largă pentru o înțelegere structurală, deoarece include și forme și formațiuni întregi, nestructurale, de tipul celor tratate de Gestaltpsychologie Întrucât relațiile care susțin unitatea structurii sunt fundamental dialectice, structura este întotdeauna caracterizată prin mișcare și schimbare: echilibrul intern al elementelor este în permanență perturbat și creat din nou, iar unitatea structurii ne apare ca o echilibrare reciprocă de energii Ceea ce rămâne într-o structură de la un moment la altul constituie identitatea dialectică a existenței ei; şi întrucât fiecare moment individual al acestui proces conţine practic finalizarea mi * initiala (lat ) ♦♦ următor (lat ) ♦♦♦ Marx K , Engels F, Op Ed al -lea M " , v p LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI a stării dispărute și a germenului viitorului, se poate spune că în fiecare moment structura este și nu este ea însăși în același timp Aceasta nu înseamnă însă că problema permanenței a ceea ce se păstrează nu poate fi pusă ca o opoziție dialectică la această schimbare constantă În primul rând, totalitatea elementelor în sine rămâne constantă: relațiile elementelor sunt în continuă schimbare și nu elementele în sine - ori de câte ori în procesul de dezvoltare apare orice element care pare nou, este necesar să ne întrebăm întrebarea sub ce formă sau în ce combinație indistinguită cu el mai exista ca un alt element Al doilea aspect din care se poate și trebuie pusă problema permanenței în structură este dacă există ceva permanent, relativ sau absolut, în înseși relațiile elementelor supuse schimbării; dacă vorbim de constanță relativă, aceasta ne va conduce la o defalcare a istoriei dezvoltării structurii în perioade mari, dar dacă este vorba de constanță absolută, rezultatul studiului va fi legile de bază neschimbate ale dezvoltare Acum, pentru a concretiza cele spuse într-un mod general, să ne întrebăm în ce măsură conceptul general de structură este aplicabil materialului cu care se ocupă teoria artei Să spunem dinainte că nu numai structura internă a unei opere de artă apare ca un complex de relații structurale, ci și numeroasele relații ale acestei structuri cu tot ceea ce, deși este în afara operei, intră în contact cu aceasta; astfel, de exemplu, relaţiile operelor cu autorul, cu operele altor forme de artă, cu alte fenomene culturale etc , au un caracter structural Bineînţeles, este necesar să se respingă noţiunea apropiată de holistică, că structurile de ordin inferior sunt cuprinse succesiv în structuri de ordin superior şi că întreg acest sistem de structuri se completează şi formează o unitate superioară, nemaicondiţionată (cf : Smuls L p , S ) Structuralismul în artă opune acestei construcții schematice cu o înțelegere dialectică, care se referă în primul rând la relațiile structurale schimbătoare dintre fenomenele individuale și consideră închiderea structurii ca fiind doar relativă Prin urmare, așa IAN MUKARZHOVSKI și, spre deosebire de holism, structuralismul istoriei artei își găsește inițiativa dinamică nu în cadrul seriei în curs de dezvoltare, ci în impulsuri dinamice externe Structuralismul vede dezvoltarea autonomă doar în modul în care o astfel de serie (de exemplu, arta poetică cehă) adaptează dialectic aceste impulsuri dinamice externe la caracterul său și la starea sa anterioară În sfârșit, trebuie avut în vedere că, în ceea ce privește creativitatea artistică însăși, nu doar structura unei opere individuale acționează ca structură (de exemplu, într-o operă poetică, legătura dintre schema metrică și lingvistică și tematică individuală) elemente), dar și structura va fi, de fapt, în primul rând, o tradiție vie a întregii forme de artă Acest lucru este foarte clar dovedit de folclor, unde nu creațiile individuale ale indivizilor sunt păstrate și de interes, ci aptitudinile artistice, formule care vă permit să creați aceste creații O femeie din sat, înainte de marile sărbători, întinzând desene cu nisip pe podeaua camerei ei sau pictând ferestrele cu săpun, nu se gândește nici măcar un minut că roadele muncii ei vor fi distruse într-o clipă - în ochii ei, constanta capacitatea de a crea astfel de lucruri din nou, de fiecare dată, este mult mai importantă atunci când este necesar Iar guslerul sud-slav, care părea că poate păstra în memorie zeci de mii de versuri, nu cunoștea în realitate decât un set de anumite formule tradiționale și anumite teme tradiționale, din care crea din nou cu fiecare reprezentație Și dacă, îmbogățiți de experiența pe care ne-a oferit-o studiul artei populare, aruncăm o privire mai atentă la arta "înaltă", unde, la prima vedere, creațiile individuale sunt cele mai importante, vom vedea că și aici, direct existența artei nu este susținută în niciun caz de aceste creații, ci de "tradiția vie", proprietatea întregii societăți, care depășește sfera creativității individuale Cea mai originală operă de artă este concepută pentru un anumit caracter de percepție, iar aceasta, la rândul său, este determinată tocmai de ceea ce a precedat imediat această operă în dezvoltarea artei noi Și dacă o lucrare devine subiect de interes general într-o altă epocă decât cea în care a apărut, sau într-o altă epocă LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI societate, va părea diferit de ceea ce le părea perceptorilor cărora le-a fost inițial destinat Un artist deosebit, puternic, de regulă, se îndepărtează foarte radical de tradiția artistică care a existat până atunci, dar aceste retrageri ale sale devin din nou foarte curând proprietate comună, o parte integrantă a conștiinței artistice a întregii societăți Astfel, baza artei nu este nicidecum o operă de artă individuală, ci un complex de aptitudini și norme artistice, o structură artistică care are un caracter transpersonal, social O operă de artă individuală este legată de această structură transpersonală în același mod în care un enunț lingvistic individual este legat de un sistem lingvistic, care este, de asemenea, proprietatea tuturor și depășește pe toți cei care folosesc în prezent această limbă Vom reveni la asemănarea dintre limbaj și artă atunci când vorbim despre o operă de artă ca semn Cu toate acestea, înainte de a face acest lucru, trebuie să abordăm cel puțin pe scurt o întrebare care a dat deja multe probleme teoriei artei, și anume problema formei și conținutului Dacă ar fi să acceptăm această dihotomie ca ultimă instanță în analiza construcției unei opere de artă și a unei structuri artistice în general, am respinge astfel premisa conform căreia toate elementele sunt interconectate, toate relațiile care mențin unitatea funcționează prin tensiunile lor dialectice, iar o despicatură s-ar deschide în mijlocul structurii Dar nu este nevoie să îi permiteți să apară Desigur, este adevărat că impresia generală pe care o evocă o operă de artă la privitor se bazează pe opoziția de formă și conținut - de exemplu, se întâmplă adesea să fie evaluată diferența formală a două opere cu același conținut, sau , invers, diferența de conținut a două lucrări apropiate ca formă printre cei care percep, sunt cei care privesc în primul rând conținutul unei opere de artă și cei care acordă atenție în primul rând formei, iar această diferență în punctele de vedere inițiale poate deveni un fapt al dezvoltării artei ( epoca "formalismului" artistic și epoca "conținutului") Dar, în timp ce permitem toate acestea, relația dintre conținut și formă, ca orice altceva în teoria artei, trebuie înțeleasă în dialect IAN MUKARZHOVSKI teoretic, adică ca o contradicție între două forțe, în care atât "formalitatea", cât și "substanțialitatea" își găsesc sprijin în toate elementele unei opere de artă În practică, de fapt, este adesea imposibil să se separe unul de celălalt și să spunem, de exemplu, când în binecunoscuta lucrare a romantismului ceh - "Mae" a lui Maha - dragostea este unul dintre motivele principale și când - cuvânt de un sunet cutare sau cutare; pe ambele părți, conținutul și forma - și chiar forma sonoră - "dragostea" ocupă o poziție cheie în construcția artistică și impactul poemului lui Mach Și un alt exemplu vine din pictură: culoarea pare a fi un accesoriu formal incontestabil al tabloului și totuși, chiar și în calitatea sa pur optică, culoarea este în același timp și conținut Dacă vedem o pată albastră în partea superioară a planului său într-o imagine complet abstractă, neobiectivă, aceasta va "însemna" în mod înțeles cerul pentru noi; dacă este în partea de jos a imaginii, ne va aminti de un corp de apă În consecință, așa-numitele elemente "formale" servesc și ca purtători de "conținut" și, prin urmare, sunt capabile să fie purtătoare nu numai de valori estetice, ci și de non-estetice conținute în lucrare; Știm din istoria artei că protestele împotriva formelor de artă scandalos de nefamiliare sunt uneori motivate, de exemplu, de considerente politice sau sociale Contradicția dialectică dintre conținut și formă pătrunde întreaga operă și numai din această cauză devine una dintre energiile motrice ale dezvoltării artei Tot ceea ce am vorbit până acum a fost legat de conceptul de structură, așa cum este înțeles de teoria artei cehoslovace S-ar putea spune mult mai multe în acest sens: de exemplu, s-ar putea demonstra că o structură universală, monolitică în interior (de exemplu, arta poetică ca atare), dacă am încerca să ne imaginăm, s-ar dovedi a fi o ficțiune abstractă Nu există artă poetică în general și chiar, de exemplu, nicio artă poetică cehă în general, fiecare artă poetică națională este împărțită în diferite genuri (versuri, romane etc ), precum și în diverse "straturi" (cum ar fi literatură urbană și rurală, tabloid, literatură pentru copii etc ) Fiecare dintre aceste entități private este o structură independentă LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI cu propriile sale norme, și numai complexul lor creează o structură de ordin superior, în care aceste formațiuni separate intră ca elemente legate dialectic, structură pe care o numim arta poetică a unei anumite națiuni Relațiile dintre literaturile naționale individuale sunt iarăși de natură structurală, ca și relațiile dintre artele individuale etc Toate acestea nu pot fi analizate aici în detaliu, deși suntem conștienți de pericolul unei distorsiuni schematice a tabloului schițat atât de superficial; Pentru a evita măcar parțial acest pericol, să reamintim tot ce s-a spus mai devreme despre atitudinea noastră negativă față de ierarhizarea uniliniară a structurilor Să ne îndreptăm acum atenția către un alt concept fundamental al conceptului structural al teoriei artei, și anume conceptul de semn și conceptul de sens asociat acestuia Mai sus, menționând asemănarea dintre artă și limbaj, am spus că vom reveni mai târziu asupra acestei probleme Acum avem o oportunitate convenabilă Ca o declarație lingvistică, o operă de artă este menită să fie un intermediar între două părți; când vine vorba de enunțuri lingvistice, aceste două părți sunt numite vorbitor și ascultător, când este vorba de o operă de artă - autorul și perceptorul Desigur, avem impresia că principala diferență aici este că ambele aceste roluri sunt interschimbabile într-un enunț lingvistic, în timp ce o astfel de înlocuire este imposibilă ca într-un enunț artistic Dar așa pare Privind îndeaproape arta populară, vom vedea în ea și interschimbabilitatea completă a rolurilor: în poezia populară, un cântec, atunci când este repetat de buzele oricărui membru al comunității sătești, suferă schimbări nesfârșite; în teatrul popular, spectatorii se amestecă în spectacol în orice moment, iar actorii care și-au jucat deja rolul sau sunt în prezent angajați în piesă devin spectatori (cf : Bogatyrev R Lidove divadlo ceske a slovenske Praha, ); în multe tipuri de artă populară, este în general imposibil să se stabilească o graniță exactă între producătorul și consumatorul de creație artistică Și dacă, mai înțelept prin această experiență, aruncăm o privire mai atentă la arta "înaltă", atunci în multe cazuri vom găsi și un rol foarte activ al perceptorului în producție IAN MUKARZHOVSKI procesul de apariție a unei opere de artă: clienții renascentist ai lucrărilor fine prescriu adesea intriga și, uneori, modul de întruchipare a acesteia; într-un teatru obișnuit, publicul, desigur, nu apare pe scenă, dar se știe în ce măsură participarea lor emoțională sau indiferența afectează performanța actorilor, iar în teatre precum cabaret, dialogul nu este adesea între parteneri pe scenă, dar între actori și sală " S-ar putea cita multe alte exemple, dar pentru noi este important doar să dovedim că din punctul de vedere al participării a două părți, latura activă și cea pasivă, nu există un element fundamental diferența dintre un enunț lingvistic și o operă de artă, cu alte cuvinte, că, ca și limbajul, o operă de artă are semnul caracterului; prin aceasta se deosebește în primul rând de "expresie" (expresie), cu care arta este identificată prin unele tendințe estetice Pentru gândirea dialectică, desigur, este clar că, printre altele, o operă de artă este și, cel puțin potențial, expresie; cu toate acestea, expresivitatea nu formează baza sa" O operă de artă acționează ca semn atât în structura sa internă, cât și în relația sa cu realitatea și, în sfârșit, în relația sa cu societatea, precum și cu autorul și perceptorul și, în primul rând, simbolismul ei structura internă "Terenul pentru noi aici a fost deja pregătit prin considerații anterioare" Vorbind despre problema conținutului și a formei, am remarcat deja că fiecare dintre părțile constitutive ale unei opere de artă este purtătoarea conținutului "În același mod , am putea spune că este purtătorul de sens Dacă, de exemplu, așa cum am spus deja, culoarea dintr-o imagine, inclusiv chiar una neobiectivă, în funcție de circumstanțe, ni se pare fie cerul, fie suprafața apei, acest lucru se întâmplă pentru că o percepem ca pe un semn , și obiectul cu care corelăm culoarea (cerul, suprafața apei) ca semnificație "Se poate susține că construcția unei opere de artă ni se pare un set complex de semne și semnificații" Cu toate acestea, putem fi obiectați: ce zici de tema? Este și ea doar un sens conținut în lucrare? Dar o astfel de obiecție este, fără îndoială LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI sugerează că cel care o propune subestimează însăși esența semnului - relația acestuia cu realitatea Considerăm tipul principal de semn nu ca un simbol care înlocuiește "transcendentul", ci ca un semn lingvistic, un cuvânt care nu numai că înlocuiește realitatea materială, ci și o indică efectiv, influențându-i percepția și comportamentul în raport cu aceasta Așa-numitul sens al unui cuvânt, așa cum îl găsim în definiția dicționarului, este de fapt doar o desemnare a cercului de relații obiective pe care le posedă un anumit cuvânt Toate cele de mai sus se aplică unei opere de artă, deși într-o formă ușor diferită Relația de obiect despre care am vorbit până acum este relația de obiect comunicativă Diferența dintre o operă de artă și alte semne nu este că o operă de artă este lipsită de relații comunicative subiect În unele opere de artă ele apar absolut clar (să dăm ca exemplu un portret și o veduță în pictură sau un roman istoric în arta poetică) Totuși, chiar și atunci când, la prima vedere, sunt complet suprimate, tocmai din cauza acestei suprimari pot fi simțite extrem de viu Deci, de exemplu, se știe ce mare importanță au acordat artiștii cubiști laturii picturale, adică comunicative, a picturilor lor Ca orice semn comunicativ, o operă de artă indică ceva concret și singular, acest lucru pe care lucrarea implică și comunică Luați, de exemplu, celebrele picturi cu carul de fân ale pictorului impresionist Monet Artistul a pictat aceste carpi de fan de mai multe ori, la diferite momente ale zilei si in diferite conditii de iluminare În consecință, a vrut să spună fiecărei picturi ale sale: așa a văzut individul Monet un anumit fapt individual al realității la un anumit moment unic Dar asta era tot ce voia să spună? O astfel de presupunere este foarte îndoielnică, deoarece tocmai impresioniștii au fost cei care au căutat să înțeleagă realitatea în felul în care fiecare persoană ar trebui să o vadă - așa era patosul artistic și chiar moral al metodei lor Această viziune asupra picturii poate fi atestată de multe ziceri ale impresioniștilor Putem, după tot ce s-a spus, să presupunem că obiectul real al unei picturi impresioniste este doar acea sferă particulară? IAN MUKARZHOVSKI realitatea, pe care artistul a descris-o și care poate fi complet indiferentă privitorului? Totuși, dacă ar fi așa, artistul ar trebui să schimbe întregul caracter al operei sale de la imagine la imagine, de la tehnică la cele mai abstracte principii ale stilului, cu unicul scop de a înțelege cutare sau acela subiect cât mai exact posibil starea de fapt: stilul de pictură al aceluiași artist rămâne practic neschimbat, indiferent de temele pe care le întruchipează și, dimpotrivă, artistul alege în mare măsură subiectul, doar pe baza modului său de a scrie, din structura sa artistică Din toate acestea rezultă clar că obiectul tabloului nu este doar faptul individual înfățișat direct, ci, în același timp, întreaga realitate în general, totalitatea a tot ceea ce este vizibil pentru ochi Și aici vorbim despre o atitudine față de realitate, și o atitudine nu mai puțin eficientă decât cea așa-zisă comunicativă Evidențiind unele proprietăți ale realității, o operă de artă oferă o anumită cheie înțelegerii și dezvoltării ei Astfel, o operă de artă ca semn se bazează pe o tensiune dialectică între o relație dublă cu realitatea: o atitudine față de realitatea concretă pe care o implică în mod direct și o atitudine față de realitate în general Ar fi prea dificil să dezvoltați mai detaliat problema relațiilor dintre subiecte ale unei opere de artă și ar depăși sfera acestui articol Aici a fost important doar să arătăm că realitatea unei opere de artă nu este subestimată în niciun caz, ci, dimpotrivă, este subliniată de conceptul că nu numai tema, ci toate părțile constitutive ale unei opere de artă sunt purtătoare a sensului și, în consecință, relația cu realitatea Cu toate acestea, semnificația unei opere de artă provine din natura socială a artei Construcția internă a unei opere de artă este concepută pentru a se reflecta în realitate Acest sens general al operei o aduce în relație cu sistemul de valori care sunt valabile într-o societate dată, cu ideologia ei Opera de artă reacționează la această ideologie și, susținând-o sau intrând în conflict cu ea, participă la restructurarea ei LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI Am abordat involuntar problema relației dintre o operă de artă și societate De obicei, aceste relații sunt înțelese în așa fel încât o operă de artă "exprimă" pasiv societatea de către care a fost generată, sau societatea care își însușește această operă; I Ten a fost inițiatorul unei astfel de vederi în primul rând Cu toate acestea, marxismul a arătat că relația dintre o operă de artă și societate este practic activă: arta este purtătoarea tendințelor societății sau a oricărei părți a societății (clasei), ea participă activ la crearea ideologiei acestei societăți și în mod activ isi apara interesele Această teză marxistă eliberează arta de a fi doar ornamentală și îi conferă rolul de factor important în viața socială În același timp, desigur, se presupune că prin studiu este posibil să se dezvăluie caracterul nespus de tendențiozitate a unei opere de artă și nu numai ceea ce se exprimă deschis în conținutul ei La urma urmei, se întâmplă adesea ca o expresie militantă a entuziasmului social să fie o lucrare care, la prima vedere, are o atitudine negativă față de interesele sociale reale, refuză să le servească și, uneori, chiar neagă orice legătură cu realitatea empirică și, în ciuda acestui fapt sau chiar doar din acest motiv, participă activ la procesul social (uneori nu tocmai conștient pentru autorul său) Iar o asemenea tendință nespusă este un fapt al semanticii artei; între o operă de artă și societate într-un astfel de caz se stabilesc relații într-o anumită măsură asemănătoare cu cele care există între o denumire figurativă (metaforă etc ) și obiectul pe care acest nume îl desemnează; Desigur, există o diferență prin faptul că numele poetic nu are un impact practic direct, dar există și o asemănare, deoarece relația dintre o operă de artă și societate în fiecare caz concret trebuie să fie relevată de analiza semantică a operei Un cercetător care încearcă să înțeleagă corect semnificația socială și impactul unei lucrări trebuie să se întrebe despre sensul ei propriu, "netransferabil", uneori opus sensului evident, evident Într-adevăr, teoria marxistă a artei a realizat cu succes o astfel de abordare în multe cazuri și o înțelegere structurală IAN MUKARZHOVSKI arta acceptă aceste concluzii ale ei ca instalaţii iniţiale Cu toate acestea, o operă de artă este și un semn în relație cu un individ, cu creatorul său și cu perceptorul său În ceea ce privește creatorul (autorul), simbolismul artei este predeterminat nu numai de luarea în considerare conștientă a modului în care perceptorul ar trebui să înțeleagă opera, ci și de procesul creativ spontan, adesea inconștient Este bine cunoscut ce dificultăți întâmpină psihologia artei ori de câte ori încearcă să stabilească legi universal obligatorii ale dotării artistice creative sau ale procesului creativ Dificultățile se vor retrage de îndată ce cercetătorul înțelege caracterul iconic al operei de artă; deci, de exemplu, specificul calităților speciale necesare creației artistice nu decurge dintr-o "esență" neschimbătoare a artei și nu este determinată doar de structura psihofizică a unui individ dat, ci depinde de structura semnului artistic de la o anumită etapă de dezvoltare: pentru un artist impresionist principala trăsătură a talentului artistic este susceptibilitatea vizuală, iar pentru un artist cubist, capacitatea de a-și aminti formele lucrurilor, iar acest lucru se întâmplă deoarece construirea unui semn artistic în ambele etape ale dezvoltarea este diferită; Schema procesului de creație, pe care psihologia a încercat fără succes să o stabilească, de asemenea, nu poate fi aceeași pentru toată lumea: dacă, de exemplu, se dovedește că în procesul de creativitate, un poet îi vine în minte în primul rând sunetul unui vers (intonație etc ), iar pentru altul momentul este imaginea poetică, atunci aici este necesar să ne punem și întrebarea dacă această diferență se datorează în mare măsură diferenței de construcții de semne în aceste perioade de timp În ceea ce privește perceptorul, este, desigur, adevărat că percepția aceleiași opere de artă trezește în fiecare individual alte stări de spirit, că nu pot fi împărtășite cu nimeni altcineva Cu toate acestea, toate aceste stări de spirit au ceva în comun; și ceea ce este simțit în ele ca pretenții comune a fi o judecată universal obligatorie cu privire la valoarea și sensul operei Opinia lui Kant despre natura a priori a judecății estetice LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI denumirea este doar o ipostază neîntemeiată a faptului fundamental social că o operă de artă este resimțită ca un semn cu sens individual Semnificația unei opere de artă este astfel o condiție prealabilă necesară pentru teoria artei moderne; chiar și arta aparent atât de "formală" precum muzica nu se poate descurca fără ea Întrebarea sensului unei opere muzicale, inevitabilă dacă vrem să descoperim și să studiem impactul social al muzicii, este desigur dificilă, întrucât, la prima vedere, muzica pare a fi o artă pur "formală" Este necesar să se studieze extrem de atent și în strânsă legătură cu alte tipuri de artă sensul semantic al fiecărui element individual al structurii muzicale (de exemplu, semnificația semantică a sunetului, melodiei, ritmului, genului muzical, instrumentelor individuale etc ) Și în alte forme de artă, cercetarea semantică duce adesea și la concluzii neașteptate: de exemplu, teoria artei poetice a reușit recent să descopere nuanțe semantice uneori foarte specifice în scheme metrice separate, aparent complet abstracte Semantica artei este un domeniu important care așteaptă un studiu detaliat Acum ajungem la ultimul dintre acești termeni ai teoriei cehoslovace a artei, pe care vrem să-l caracterizăm pe scurt (desigur, nu intenționăm să pretindem prin aceasta că aceasta este o listă completă și că este imposibil să o continuăm) Este vorba despre conceptul de funcție Nu intenționăm să analizăm aici acest concept în toată lărgimea posibilelor sale aplicații în domeniul teoriei artei Deci, în primul rând, nu este necesar să se extindă măsura în care relația dintre elementele individuale ale structurii artistice poate fi înțeleasă ca funcții ale acestor elemente în raport cu întregul, constând din alte elemente și, în consecință, să structura lucrării Aici ne vor interesa doar funcțiile artei în raport cu ceea ce este în afara artei Arta are cele mai diverse posibilități de influență, iar o operă de artă poate fi creată ținând cont de o anumită posibilitate de influență Există întotdeauna multe posibilități pentru impactul unei opere de artă, dar deseori se întâmplă asta zoz IAN MUKARZHOVSKI că o operă de artă acționează într-o direcție complet diferită și nu în scopul care i-a fost destinat de autor "Există, de asemenea, dovezi ale modului în care artistul a rezistat percepției operei sale într-o altă funcție decât cea pentru care și-a propus el însuși; de exemplu, poetul ceh Bezruch a protestat atunci când poeziile sale, destinate unui impact național și social, au fost percepute în primul rând într-o funcție estetică Destul de des, funcțiile unei opere de artă de-a lungul existenței sale se schimbă odată cu schimbarea erelor și a perceperii generațiilor Prin urmare, problema funcțiilor artei trebuie pusă ca o problemă de dezvoltare În esență, arta este capabilă să exercite influență în diverse direcții, funcțiile sale sunt numeroase și nu numai într-o succesiune temporală, ci și simultan Aceste funcții creează și o structură, ale cărei elemente individuale se află într-o stare de subordonare și dominare reciprocă; raportul dintre subordonare și dominație în procesul de dezvoltare se schimbă - în special, funcția dominantă, predominantă în fiecare perioadă individuală de dezvoltare se dovedește a fi diferită Desigur, este nevoie de cercetări extrem de specifice pe această temă; în termeni generali, putem spune doar despre relația dintre funcția estetică, cea principală pentru artă, și restul funcțiilor Părerile asupra acestei relații sunt foarte diferite: unii cred că în orice împrejurare funcția estetică prevalează și ar trebui să prevaleze în artă, în timp ce alții, dimpotrivă, sunt de părere că scopul propriu-zis al artei și principala justificare a existenței ei constă în funcții extra-estetice, care, de exemplu, funcții intelectuale (cognitive), politice, morale, diferite nuanțe ale funcției sociale etc Cum se rezolvă această dispută? În primul rând, este necesar să ne dăm seama că funcția estetică este departe de a fi limitată doar la artă, ci pătrunde în toată activitatea umană și în această activitate nu interferează cu nimic cu interesele vitale ale unei persoane, ci, dimpotrivă, adesea le sprijină eficient (de exemplu, în educație, în producția artizanală și industrială etc ) Mai mult, trebuie avut în vedere că funcția estetică este dialectic opusă tuturor celorlalte și asta pentru că nu are LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI propriul scop, la care ar putea aspira; prin urmare, nu distrage atenția unei persoane de la obiectul care este purtătorul său, ci, dimpotrivă, îi atrage atenția asupra acestui obiect: dacă, de exemplu, o latură estetică predomină în orice unealtă sau unealtă, atunci acest obiect - de exemplu , ceva din vesela sau un fel de mobilier de casă - astfel retras din uzul practic, încetează să mai fie un mijloc pentru un scop și devine un scop în sine Scopul este "conținutul" oricărei funcții, determină calitatea acesteia și, de regulă, îi dă un nume: o funcție economică, politică, cognitivă etc Funcția estetică nu are un astfel de conținut și în acest sens este goală, formală Aceasta este o negație dialectică a funcționalității ca atare Toate acestea nu o împiedică însă să intre în relaţii dialectice cu alte funcţii, formând cu acestea sinteze; tocmai pentru ca nu are calitati proprii, functia estetica capata calitatile celorlalte functii cu care insoteste cu mare usurinta Este cazul în artă și în afara artei Totuși, în artă, polul principal, "nemarcat" al antinomiei, funcția naturală și de bază, este funcția estetică; în afara artei, oricare dintre funcțiile extra-estetice Aceasta nu înseamnă în niciun caz că în artă funcția estetică ar trebui să fie funcția predominantă și că, dimpotrivă, ea nu poate predomina niciodată în sfera producției non-artistice Cazurile în care una dintre funcțiile extra-estetice predomină în artă sunt chiar foarte frecvente, dar de îndată ce o operă de artă este percepută tocmai ca o operă de artă, sinteza finală a funcțiilor este colorată de funcția estetică în așa măsură încât funcţia extra-estetică predominantă apare şi ca fapt estetic, ca factor de construcţie artistică a unei opere Dimpotrivă, în domeniul non-artistic, unde oricare dintre funcțiile non-estetice este "nemarcată", iar funcția estetică capătă inevitabil o colorare "practică", ea intră pe calea serviciului direct spre scopul către care predomina funcția obiectului sau activității este direcționată Deci, de exemplu, funcția picturală (comunicativă) într-o pictură, care a fost concepută ca o operă de artă, în modul și gradul de manifestare a acesteia într-un IAN MUKARZHOVSKI în mare măsură determină construcția artistică a tabloului; astfel, ea intră în opera de artă ca componentă esențială și nu își pierde semnificația, chiar dacă nu poate avea un impact practic (un tablou cu un peisaj complet necunoscut nouă etc ) Și invers, într-un tablou comunicativ, al cărui scop este neartistic, de exemplu, într-o ilustrație pentru un manual științific, funcția estetică, chiar dacă își găsește o întrebuințare, nu poate apărea decât ca un mijloc care completează mesajul continut in poza; dacă aici ar predomina funcția estetică, ar transforma ilustrațiile comunicative într-o operă de artă Studiul funcțiilor artei este încă la început Până în prezent, problema funcțiilor în arhitectură a fost gândită în mod constant, unde problema scopului clădirii este extrem de urgentă În teoria arhitecturii, pe de altă parte, poziția a fost exprimată în repetate rânduri și s-a dovedit că modelarea artistică, care, la prima vedere, ia naștere ca rod al creativității deliberate din punct de vedere estetic, se naște în realitate ca urmare a adaptării acestei creație la condiții și cerințe extra-estetice, naturale sau sociale, cu alte cuvinte, că Funcțiile non-estetice joacă un rol neobișnuit de important în dezvoltarea modelării artistice Datorită faptului că arta, s-ar părea, contrar naturii sale, este forțată constant să influențeze practic procesul de viață, își reînnoiește construcția estetică Relația artei cu realitatea materială și cu procesul social se dezvăluie astfel în lumina funcțiilor în toată diversitatea și intimitatea lor Știința funcțiilor, alături de știința semanticii artei, este capabilă să creeze o legătură organică între așa-numita sociologie a artei și studiul construcției artistice, domenii care până acum - în detrimentul cauzei - tindeau mai degrabă să fie izolate reciproc Am încercat să revizuim și să interpretăm pe scurt câteva dintre conceptele fundamentale ale teoriei cehoslovace a artei Explicațiile noastre, în exterior abstracte, se bazează în mare măsură pe cercetări foarte specifice Părerile noastre nu sunt deloc dogmatice, dacă ceva în asta DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII un articol scurt dă o impresie similară, atunci această impresie este complet falsă și este cauzată numai de modul de rezumat al formulărilor Fiecare lucrare bazată pe material specific modifică aceste principii generale, le rafinează și corectează erorile De la herbartismul ceh la înțelegerea structurală modernă a teoriei artei există un drum lung și plin de schimbări, dintre care cea mai decisivă în ultimele două decenii a fost întâlnirea cu logica dialectică și întâlnirea cu presupozițiile marxiste ale teoriei artei DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII ( Conversație cu academicianul Yan Mukarzhovsky) Dragă profesor, sărbătorești cea de-a optzeci de ani de naștere (și suntem alături de tine) într-un moment în care, ca să spunem așa, în toată lumea - de la Uniunea Sovietică până în Statele Unite - există un interes din ce în ce mai mare pentru structuralism și prin urmare, în activitatea dumneavoastră științifică, care a fost asociată cu această tendință în anii treizeci și patruzeci În Franța, structuralismul a devenit nu doar o metodă recunoscută în întregul domeniu al științelor umaniste, ci și o modă culturală care s-a răspândit rapid în alte țări Ce ați considera, ca om de știință, care este de obicei numit fondatorul, sau cel puțin unul dintre pionierii structuralismului în estetică și în științele artei, că este deosebit de necesar să subliniați, pe baza propriei experiențe? Acum, când "structuralismul" s-a răspândit în multe contexte naționale și a dat multe ramuri științifice, acest concept a devenit ambiguu, deoarece indivizii pun adesea orice semnificație pe care o doresc în același cuvânt (uneori chiar complet opus sensului său adevărat) și, prin urmare, Nu-l iubesc și nu îl folosesc foarte des Dar când acest concept a apărut în Cercul Lingvistic de la Praga, a fost IAN MUKARZHOVSKI nu era limitată doar într-un anumit fel de materialul pe care se baza, ci reprezenta, ca să spunem așa, un "strigăt de luptă" Viața nu ne-a fost atât de ușoară atunci, pentru că reacția politică din prima republică a avut un instinct suficient de ascuțit pentru a adulmeca că vorbim despre un apel nesigur la gândire independentă Îmi amintesc că unul dintre colegii mei de la universitate mi-a spus: "Chiar crezi că noi, cehii, avem destulă putere să venim cu ceva? Aceasta este apanajul popoarelor mari* Nu putem decât să adoptăm și să imităm Și chiar dacă colegul meu era mai în vârstă decât mine, i-am spus atunci că nu am nicio îndoială: atât creierul lui, cât și cel al meu sunt aranjați la fel ca și alți oameni Cu altă ocazie, profesorul Zich - a cărui amintire o cinstesc cu recunoștință - mi s-a adresat ca fiind conferențiar al său: "Acum încă îți dau o liniște relativă, pentru că te consideră un tânăr interesant, dar de îndată ce înțeleg că ești gata să lupta pentru adevăr până la moarte, aici când îl vei primi!" Și a fost o predicție corectă Spun asta pentru a explica de ce chiar numele "structuralism" a devenit un strigăt de luptă pentru noi Cu adevărat un strigăt îndreptat împotriva eclectismului în știință, împotriva refuzului de a gândi și a corecta consecvent greșelile chiar și în propria gândire Totuși, astăzi mi se pare mai important să subliniem ceea ce constituie însăși fundamentul structuralismului - cel puțin un astfel de structuralism pe care suntem obișnuiți să înțelegem Până la urmă, cred că în lumea actuală haotică, dezordonată, este tocmai gândire dialectică (și este cuprinsă în însăși esența structuralismului, deoarece structuralismul de facto* pentru știința noastră este într-o oarecare măsură un termen care înlocuiește conceptul de "gândirea dialectică") ar trebui să devină, parcă, o bază "nenumită" nu numai pentru orice lucrare științifică, ci, în general, pentru orice înțelegere a artei Mi se pare că multe dintre contradicțiile lumii prezente, care uneori îi conduc pe oameni la disperare și le par un obstacol de netrecut, pot fi de fapt rezolvate cu ajutorul gândirii cu adevărat dialectice; Desigur, nu spun că ar fi ușor Asta am vrut să spun în legătură cu însuși conceptul ♦ în realitate (lat ) DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII "structuralismul", care trebuie înțeles în variabilitatea sa istorică Cu toate acestea, structuralismului de astăzi i se reproșează - desigur, nu întotdeauna pe bună dreptate - tocmai pentru că nu este dialectic De aceea, acum înțelegerea dumneavoastră, ca să spunem așa, inițial dialectică a esteticii structurale, a criticii literare și a teoriei comparate a artei este într-adevăr foarte relevantă și importantă Ce precondiții, după părerea dumneavoastră, sunt necesare pentru o astfel de aplicare consecventă a dialecticii în cercetarea structurală pe care o aveți în vedere? În primul rând, să acordăm atenție conceptului de "structură", care privește și nu numai istoria artei Definiția cea mai largă vorbește despre structură în ansamblu, dar există multe concepte de "întreg", inclusiv cele clar eronate (de exemplu, ceea ce se numește "holism") Pentru noi, structura este doar un astfel de întreg care este organizat intern și, în plus, dinamic, adică un întreg în continuă schimbare, unit în niciun caz prin armonia componentelor sale, ci în primul rând prin tensiunea dintre ele, încât este, contradicții sau, dacă doriți, contrarii - în funcție de în ce sens folosim aceste cuvinte Acesta este fundamentul gândirii dialectice despre realitate, dar aceasta nu exclude încă ideea idealistă, hegeliană a dialecticii Faptul este că, pentru Hegel, contradicțiile, a căror sursă este înrădăcinată în însuși procesul gândirii, urmăresc în cele din urmă să se reverse într-o unitate finală și deja moartă Gândirea cu adevărat dialectică caută sursa contradicțiilor și a tensiunii nu în procesul gândirii, ci în mișcarea realității însăși, căci realitatea însăși este cea care conține inevitabil contradicții Dacă nu mai are contradicții interne, ea devine deja doar o formă fără conținut, care mai degrabă învăluie realitatea decât o dezvăluie Gândirea dialectică există pentru a stabili contradicțiile conținute în realitate și a indica direcția de mișcare a realității însăși în complexitatea sa dinamică Dialectic IAN MUKARZHOVSKI Gândirea culturală indică, de asemenea, că contradicțiile conținute în realitate, prin interrelațiile lor, unesc și distrug această realitate în același timp și că realitatea (de exemplu, în domeniul culturii), care pierde contradicțiile interne, se dezintegrează Prin urmare, urme ale idealismului hegelian trebuie văzute și în concepțiile care predomină cu încăpățânare, potrivit cărora mișcarea poate fi doar în salturi și limite Nu există niciodată o opoziție dialectică singură; orice lucru, orice fenomen, orice formă de realitate, orice serie de obiecte sunt incluse într-un număr infinit de conexiuni - totul se corelează cu totul, așa cum ne învață marxismul Și numai din acest motiv este imposibil ca o mișcare dialectică să aibă loc numai cu ajutorul răsturnărilor revoluționare Se întâmplă în mod constant, neîncetat, deoarece relațiile dintre lucruri și fenomene se regrupează constant, iar ierarhia elementelor sale constitutive, organizarea lor reciprocă este în continuă schimbare Această mișcare neîncetată este cea care creează unitatea mișcării realității; acesta nu este un paradox, ci o necesitate firească Ceea ce tocmai am spus nu desființează în niciun fel răsturnările bruște și legea trecerii cantității în calitate; este însă necesar să se sublinieze continuitatea dezvoltării dialectice Întregul, în care contradicțiile interne încetează să mai opereze, începe să se descompună Merge pentru un exemplu De îndată ce o instituție culturală sau o direcție artistică pe moarte este lipsită de contrariile sale interne și părțile lor constitutive sunt în deplină armonie, unitatea se dezintegrează imediat Prin urmare, într-o structură vie, care este un tot dialectic, nu pot exista relații imuabile Chiar și o relație atât de fundamentală și primitivă precum relația dintre conținut și formă (în artă și în orice în general) este, de asemenea, o contradicție dialectică Și, prin urmare, ceea ce uneori poate părea a fi formă, în alt moment poate deveni conținut și, în final, totul poate fi și conținut și formă în același timp Care este sensul, de exemplu, în "mai" al lui Mahi al cuvântului "mai"? Înseamnă conținut sau formă? Acesta este punctul de plecare imediat al temei poeziei sau este cuvântul, al cărui sunet este unul dintre fundamente DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII componente ale construcției sale sonore, adică construcția, s-ar părea, pur formală? sunt ambele in acelasi timp* Deci structura este în continuă mișcare Și aici ne confruntăm în primul rând cu ideea hegeliană a așa-numitei imanențe, a mișcării spontane Când teoria mișcării imanente a intrat în atenția generației noastre - mai ales sub influența rusă, din moment ce filosofia oficială cehă, mai precis austriacă, Herbartismul, cu multe virtuți era absolut statică - eram deja un Cerc Lingvistic în curs de dezvoltare * Premisele noastre epistemologice (în mare parte abstracte ) au fost următoarele: mai întâi este necesar să presupunem existența unui sistem de mijloace de exprimare, și cumva s-a întâmplat că echilibrul părților constitutive din cadrul acestui sistem a fost încălcat, sistemul face față încălcării prin rearanjarea elemente constitutive, dar creând astfel o nouă încălcare care necesită o nouă aliniere și așa mai departe la infinit - mișcarea care a început cu prima încălcare a echilibrului în cadrul sistemului nu se va opri niciodată Curând ne-am dat seama că această idee, în forma ei abstractă, era într-un fel primitivă, dar tocmai pentru noi, în Cehoslovacia, a avut avantajul tranzitoriu că a subliniat legătura proceselor din domeniul culturii cu timpul De exemplu, chiar și în Istoria literaturii cehe a lui Vlche, interconectarea lucrurilor a apărut doar ici și colo într-un proces istoric general foarte vag înțeles, care este mai mult un fundal decât o adevărată realitate; aici se acordă deplină amploare eclectismului metodologic, mai târziu, printre adepții lui Vlchek, și mai dezvoltat * Prin urmare, ideea mișcării imanente ne-a atras, totuși, curând a devenit clar - mai mult în critica literară decât în lingvistică - că ultimul motiv al mișcării unei structuri nu poate fi conținut în structura însăși, că conceptul de "structura" conține deja ideea unei legături interne cu timpul, că lucrul care se schimbă - în acest caz, literatura - IAN MUKARZHOVSKI își păstrează identitatea, în ciuda tuturor schimbărilor care au loc odată cu ea și în ea Dar de unde vin impulsurile de a se muta? Ele nu pot apărea de nicăieri decât din exterior Și aici este necesar să amintim binecunoscutele teze ale lui Tynyanov și Yakobson "Probleme ale studiului literaturii și limbii" ("New Lef", ), unde atrag atenția asupra faptului că "fără a clarifica aceste legi, este este imposibil de stabilit științific corelarea seriei literare cu alte serii istorice" și că "această corelație (sistem de sisteme) are propriile legi structurale de investigat" Aici, de fapt, s-a subliniat pentru prima dată că literatura nu se mișcă, adică se schimbă istoric, nu într-un spațiu fără aer, că este înconjurată de alte fenomene culturale, care nici nu stau pe loc Această mișcare istorică duce inevitabil la faptul că structurile în mișcare se apropie acum reciproc, apoi se îndepărtează; întâi unul, apoi celălalt dintre ei iese în prim-plan Sau că rearanjamentele apar și în ierarhia lor, aceste structuri interacționează între ele și chiar uneori arată direct o dorință de a se muta una în alta, de exemplu, poezia în muzică, muzica în poezie, pictura în poezie și altele asemenea La aceste interrelații ale structurilor individuale urcă impulsurile pentru schimbări în fiecare dintre ele Așadar, de aici a mai rămas doar un pas până la ideea că mișcarea fiecărei structuri are loc nu numai în interiorul ei, ci este stimulată și din exterior Acesta a fost un pas din care știința artei de mult timp - de fapt, până în zilele noastre - nu a reușit să tragă concluzii finale Și totuși, acum este clar că ideea de critică literară comparată, așa cum a fost creată de romantism, a fost deja depășită în miezul ei Dar până acum, de exemplu, ideea literaturilor naționale conducătoare și subordonate, ideea că numai literaturile marilor națiuni, care determină mișcarea altor literaturi, au privilegiul de a servi drept surse de impulsuri de dezvoltare, nu a fost complet decedat Așa cum ideea că o artă națională aruncă lumină asupra unui număr de altele nu a dispărut încă Dacă tragem concluziile finale de la Tynyanov și Yakobson, atunci devine DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII este clar că vorbim despre cu totul altceva Și anume despre interacțiunea structurilor care, în ciuda marii lor afinități, fie și doar pentru că folosesc material diferit, au relații diferite cu publicul și altele asemenea, trebuie să atingă același scop în moduri și mijloace diferite Cu alte cuvinte, doctrina transpunerii de la un tip de artă la altul, devenită acum comună și absolut clară, de exemplu, atunci când cinematograful și literatura intră în contact, nu a intrat încă complet în conștiința practicii comparate Exact în același mod, ar putea fi citate o serie de consecințe care decurg din tezele lui Tynyanov și Yakobson, precum, de exemplu, problema relației dintre folclor și literatură Folclorul verbal a avut soarte diferite în știință Când a început să i se acorde atenție în timpul romantismului, a fost percepută direct - în terminologia acelui timp - ca vorbire nativă a spiritului uman, dar foarte curând a fost aruncată în cercul ideilor despre subordonare și control , despre influențe și a început să pară ceva derivat, secundar; la începutul secolului nostru s-a creat o teorie cunoscută, conform căreia folclorul este o moştenire culturală degradată Cu toate acestea, foarte curând, practica artistică a luat o cu totul altă poziție în raport cu folclor: este suficient să se stabilească influența reală a folclorului verbal asupra creativității literare sau asupra creativității vizuale Să ne amintim, de exemplu, ce a însemnat folclorul fabulos al diverselor popoare, fie și numai pentru arta narativă a lui Karel Capek Și aceasta este din nou dovada că structura în curs de dezvoltare trebuie să primească impulsuri de la diferite structuri și că toate aceste structuri sunt echivalente reciproc Cu toate acestea, tezele lui Tynyanov și Yakobson nu au avut ultimul cuvânt Nu s-a spus că altundeva există o altă sursă, sub influența căreia toate fenomenele culturale încep să se miște și să se schimbe în moduri diferite unele față de altele Dar de ce? Care sunt motivele pentru aceasta? Astfel, a început să se contureze semnificația întrebării relației dintre cultură în ansamblu și societatea care creează această cultură IAN MUKARZHOVSKI Aici întâlnim pentru prima dată binecunoscuta teză despre dependența directă, imediată a dezvoltării culturii de mișcarea societății, teză care este încă susținută în unele locuri, deși și-a dovedit deja slăbiciunile la nici un fel mica masura Cert este că, dacă începem să înțelegem relația dintre o realitate socială în mișcare și o cultură în curs de dezvoltare ca o imagine în oglindă și, în consecință, dezvoltarea literaturii și a întregii culturi ca o copie directă a dezvoltării societății, atunci ne vom confrunta - și asta ca să nu mai vorbim de practica artistică - întrebări insolubile Cum se poate explica măcar fenomenul care în timpul transformărilor sociale, și a celor atât de infinit de ample, precum, de exemplu, trecerea de la păgânism la creștinism, pentru exprimarea unor idei și nevoi cu totul noi, metoda artistică creată de vechiul sistem? a rămas multă vreme ca mijloc expresiv? Și astfel de cazuri se repetă destul de des Sau de ce răsturnările sociale iminente se manifestă adesea în artă prin zdruncinarea fundamentelor artistice și, mai mult, înainte ca aceste răsturnări să apară efectiv? Astfel, noi înșine am asistat la acest lucru înainte de cel de-al Doilea Război Mondial, când arta, ca seismograf sensibil, arăta deja - deși în asemănări foarte diferite - apropierea a ceea ce avea să se întâmple Acest lucru este în egală măsură confirmat de opera lui Čapek și de opera suprarealiștilor Dar și aici este necesar să gândim dialectic, pentru că nu vorbim despre relația dintre realitate și copia ei exactă, ci despre o relație dialectică Și deși știm că arta este un fenomen social, acea creativitate artistică surdă la nevoile societății nu ar avea sens, cu toate acestea, în ciuda faptului că știm acest lucru și ne este complet clar, întrebarea nu și-a pierdut sensul, cum și în ce feluri se manifestă arta ca forță socială Ar trebui această proprietate a lui să se manifeste întotdeauna prin faptul că arta este oarecum în concordanță cu realitatea care există la momentul dat? Sau că încearcă să o descrie? Sau poate arta, ca forță socială, să-și găsească folosirea - și foarte eficientă - tocmai în respingerea unei descrieri directe a realității? Când Picasso a apărut cu cubismul său, părea a fi o abatere semnificativă de la realitate, dar DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII acum este clar că arta lui Picasso a fost un protest împotriva unei lumi în descompunere Un protest pasional revoluționar, iar artistul însuși a simțit foarte intens această atitudine față de realitate Cred că știm cu toții faimoasa natură moartă a lui Picasso din colecția Kramář Vincenz Kramař nu a uitat niciodată să scoată din comoda de sub natura moartă un măr mumificat dăruit lui de Picasso ca dovadă că un fruct adevărat i-a servit drept model Deși acest detaliu este anecdotic, indică faptul că relația dintre artă și realitate nu are absolut nimic de-a face cu dacă arta copiază realitatea În general, metamorfozele artei se află în relații extrem de strânse cu metamorfozele realității sociale, dar acest fapt în sine nu spune nimic despre cât de directă și imediată este relația lor, deoarece aici intră în joc un moment care, în interesul dialectica, trebuie să se țină seama și de - accident S-ar putea spune multe despre asta, poate; pentru filosofia modernă, problema hazardului este o parte integrantă a gândirii despre cauzalitate Fără șansă, opusul dialectic al ordinii armonioase, nu există deloc ordine și, în locul ei, există doar monotonie moartă Arta care ar exclude șansa ar fi deja pe cale de moarte Desigur, șansa, care afectează relația dintre artă și realitate, ajutând arta să descrie realitatea așa cum este ea, nu este singurul factor Am vorbi în mod non-dialectic dacă ar fi să proclamăm contingența drept cauza principală a oricărei schimbări În artă, se vede clar că orice schimbare a metodei creative este prezentată contemporanilor ca "accidentală" și că este la fel și pentru arta însăși Este greu de imaginat un artist care dorește să creeze exact ceea ce au făcut alții înaintea lui - desigur, cu excepția epigonilor Dacă vorbim despre artiști adevărați, atunci fiecare dintre ei va începe cu siguranță să lucreze cu convingerea că va face cu totul altceva, că își va exprima atitudinea față de lume și realitate altfel decât au fost exprimate înaintea lui IAN MUKARZHOVSKI alte Totuși, dacă nu vrea să-și piardă înțelegerea cu contemporanii săi, arta lui trebuie să-și păstreze și identitatea Opusul inevitabil al hazardului, reprezentat de intervenția individuală în dezvoltarea artei, este tradiția artistică, adică elementele tematice și formale care au devenit deja o normă general acceptată și, ca și materialul de construcție, aparțin tuturor Fără ele, arta este pur și simplu imposibilă Există aici o interdependență dialectică - și aceasta este poate cea mai importantă interdependență pentru artă - între un accident care vine din exterior și o regularitate internă a artei Individualitatea artistului este, strict vorbind, sursa tuturor impulsurilor primite de artă, dar, în același timp, dacă vorbim despre un mare artist, este și întruchiparea întâmplării care interferează cu procesul de dezvoltare Mai mult, gândirea dialectică nu trebuie să se teamă de paradoxuri - este un mare artist care devine purtătorul de cuvânt al epocii sale, purtătorul ideilor sale despre ordinea mondială, despre realitate, despre componentele ei și altele asemenea Și de aceea, prin opera sa, dă cea mai importantă dovadă că arta este un fenomen și un factor social Vorbind despre colectivitatea creativității artistice, atingem o problemă incredibil de complexă, când un colectiv poate funcționa uneori ca individ Aceasta este o problemă extrem de complexă, deși limitează afirmația anterioară despre semnificația personalității artistului ca cel mai important accident în dezvoltarea artei, dar nu contrazice această afirmație Cel mai evident exemplu în acest sens este folclorul Romanticii și-au imaginat folclorul ca artă populară anonimă, dar mai târziu a început să devină clar că natura colectivă a creativității nu exclude încă participarea individului la ea Am reușit să găsim exemple când, să zicem, un cântec popular a fost creat în mod clar de un autor, dar apoi s-a schimbat de la performanță la performanță și astfel - desigur, din nou, nu fără participarea anumitor oameni - au apărut variantele sale Tocmai astfel de amestecuri de influență a individului și a colectivului sunt cele care capătă forme foarte diverse în folclor De exemplu, în legătură cu cântecul sârbesc pentru tineret, a predominat credința generală că guslarul trebuie să aibă o memorie extraordinară, întrucât unii defineau repertoriul pe care îl interpreta ca fiind de - de mii de versuri Dar s-a dovedit că el DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII, nu este deloc necesar să ne amintim cântece întregi, ci doar un anumit număr de clișee colective tradiționale, mișcări melodice și lingvistice, în cadrul cărora a recreat de fiecare dată cântecul Aceasta este una dintre versiunile relației dialectice dintre persoana creativă și echipă O formă specială a relației dintre individ și colectiv în artă este și relația dintre artist și publicul său Strict vorbind, creatorul unei opere de artă - și la cel mai înalt nivel - nu este doar artistul însuși, ci în același timp publicul, care, în cerințele sale pentru artă, adică în ideile sale despre ceea ce este o operă ar trebui să fie, cum ar trebui să se raporteze la realitate, acționează ca un coautor al artistului Uneori înclinăm firesc să înțelegem relația dintre artist și public prin analogie cu relația dintre profesionist sau specialist și amator, dar o astfel de concepție este limitată în timp și nu corespunde pe deplin cu starea reală a lucrurilor nici în prezent, după cum o demonstrează cel mai bine existența așa-numitei artă naivă În consecință, relația dintre artist și public este și dialectică Aceasta este o relație în care uneori și acum există tranziții de la un grup la altul și se poate întâmpla - așa cum a fost într-o anumită perioadă cu avangarda de dinainte de război - ca artiștii înșiși să devină publicul cel mai apropiat de artiști, etc Mai mult decât atât, în principal, continuă să funcționeze regularitatea, conform căreia dezvoltarea literaturii și a oricărei alte ramuri a culturii - inclusiv știința - se bazează pe o relație dialectică între întâmplare și necesitatea internă Ar fi o greșeală să credem că filosofia marxistă neagă relațiile interioare ale artei Se știe afirmația lui Engels că, de îndată ce orice fenomen devine istoric, în același moment dezvoltarea lui capătă interconexiuni interne Pe de altă parte, desigur, aleatorietatea care este necesară pentru a da dinamica structurii, dacă luăm în considerare această relație din punct de vedere dialectic, nu este în IAN MUKARZHOVSKI antinomie de nerezolvat cu o regularitate internă, dar într-o anumită măsură este parte integrantă a acesteia tocmai ca o contradicție dialectică Dacă vorbim de relația dintre artă și public, este necesar să amintim un fenomen care a adus cândva mult rău Cert este că a apărut o teorie conform căreia arta este într-adevăr utilă social și, mai presus de toate, ar trebui să fie accesibilă și înțeleasă în mod egal pentru toți oamenii, altfel este o artă proastă Astăzi, din fericire, este deja clar că arta, dacă vrea să-și împlinească destinul social, trebuie să fie diversă, multistratificată și, să spunem și sincer, în mai multe etape și că nu poate exista altfel Toate acestea pot fi arătate clar pe grunduri specifice din istoria literaturii cehe Literatura cehă reînviată era extrem de săracă în posibilitățile ei și în prezența unor indivizi creativi și nu mai puțin săracă în ceea ce privește publicul ei Într-o astfel de situație anormală, s-a ajuns la punctul în care fiecărui patriot educat i se cerea să scrie un fel de poezie Sau era considerat firesc ca reprezentanți ai celor mai diverse profesii și niveluri de educație să fie abonați, să zicem, la "Jurnalul Muzeului Ceh", care în esență avea un caracter științific etc Dar de îndată ce societatea cehă a început să se dezvolte, s-a dovedit curând că, dacă creatorii de atunci ai culturii doreau pe cineva să citească literatură, era necesar să se introducă gradația în ea Un exemplu clasic în acest sens este opera critică a lui Neruda Când studiam opera lui Neruda, am fost surprins să văd cum acest poet, care a stat, ca să spunem așa, în fruntea celei mai înalte poezii a epocii sale, a insistat ca critic ca literatura să fie cât mai diversă, că ar satisface cele mai diverse interese Nu întâmplător Neruda a fost primul și constant propagandist al lui Jules Verne în Cehia Pur și simplu a înțeles nevoia, care persistă până în zilele noastre, de a oferi o lectură potrivită oamenilor care nu au nicio înclinație, să zicem, spre lirică sau spre romanul istoric Neruda a mers și mai departe și chiar a vorbit în sprijinul unei cărți de natură senzațională și asemănătoare, despre abordarea dialectică a artei și a realității dacă era nevoie de ea, întrucât Neruda nu a fost doar un mare poet, ci a abordat și literatura cehă ca un maestru zelos Cu toate acestea, atunci când a apărut o nouă generație și Schald cu ea, situația socială era deja diferită și a trebuit subliniat altceva Și anume -t-literatura, care își propune să dezvăluie unei persoane realitatea și aspectul ei în continuă schimbare, adică să formeze o atitudine ideologică și senzuală a unei persoane față de realitate și să trezească în el dorința de a înțelege realitatea vie Neruda însuși nu era lipsit de astfel de aspirații și, dimpotrivă, era bine conștient că arta cehă a cuvântului trebuie - așa cum spunea - să se dezvolte în direcția culturii mondiale El a subliniat hotărât, uneori chiar limpede hiperbolic, caracterul integral european al autorilor individuali, precum, de exemplu, Galek și Svetlaya, dar în același timp trebuia să țină cont de întreaga sferă a intereselor cititorului Și invers, pentru Schalda și generația sa a fost important, în primul rând, să contrabalanseze mic-burghezismul și eclectismul ceh, să creeze o idee despre o astfel de literatură, care în sine este purtătoarea și sursa valorilor progresiste și din care îşi trag puterea toate celelalte forme de creativitate literară Astăzi ne este clar pentru amândoi: atât faptul că literatura trebuie diferențiată, cât și faptul că trebuie să existe cu siguranță o literatură care să poarte responsabilitatea epistemologică pentru artă Nu vreau să spun că alte tipuri de literatură, așa-numitele "low" sunt lipsite de o asemenea responsabilitate, dar sunt adesea incapabile să dezvolte inițiativa necesară Deși gama de probleme asociate cu acea parte a literaturii și artei care poartă responsabilitate epistemologică este acum destul de clar conturată în estetică, atitudinea față de cealaltă parte a lor rămâne o întrebare Când creăm, de exemplu, istoria literaturii, noi, de regulă, scriem istoria numai acelei literaturi care reprezintă creativitatea verbală pentru noi, dar, ca și înainte, nu se fac încercări atât de necesare pentru a crea o imagine a creativității verbale în ea totalitate, adică o imagine a unei structuri literare ramificate în diferitele ei perioade Karel Capek spune într-un eseu că ar dori să scrie un roman care ar putea fi publicat fără numele autorului pe pagina de titlu IAN MUKARZHOVSKI o cearşaf care să treacă pur şi simplu din mâinile tăiate cu acul ale croitoresei în mâinile crăpate ale unui zidar etc Adică un roman care ar îndeplini de fapt scopul artei, nu numai în sensul în care îndeplineşte aşa-zisa literatură înaltă ea, dar și mult mai largă Pe scurt, rămâne să creăm o imagine a procesului literar care se află chiar la marginea sociologiei; dar tot nu ar fi sociologie, ci tocmai istoria literaturii ca fenomen social Întrucât dumneavoastră, domnule profesor, vorbiți despre relația dintre literatură și societate, ar fi bine să spunem ceva despre un alt complex imens de probleme - despre funcțiile artei Cuvântul "funcție" este incredibil de la modă, chiar mai la modă decât cuvântul "structură" Cu toate acestea, ce înseamnă exact diferiți oameni prin acest cuvânt - și nu numai cei care sunt pasivi în raport cu cultura, ci și acționează activ în ea - este destul de greu de ghicit Adesea, de exemplu, folosesc conceptul de funcție socială - cu siguranță există o altă funcție decât cea socială Sau se fac diverse încercări de a folosi termenul de "clasificare a funcțiilor" Nu sugerez că o clasificare de bază a funcțiilor bazată, de exemplu, pe o distincție între funcții practice, estetice, simbolice și altele asemenea ar fi imposibilă sau nedorită Cu toate acestea, dacă folosesc cuvântul "funcție", trebuie să mă gândesc la efectul concret al operei de artă și nu exprim în niciun caz cererea ca arta să acționeze într-o direcție prescrisă și într-un mod prescris, care trebuie să fie unică și potrivit pentru toti Astăzi este deja cunoscut și dovedit că orice lucrare cu adevărat vie este purtătoarea unui număr de funcții, într-un caz reale, în celălalt potențiale, dar întotdeauna multe Funcționalismul își are originea inițial în arhitectură; cunoscută, de exemplu, teza lui Le Corbusier despre casele ca mașini de locuit, care exprima principiul monofuncționalității Astăzi, poate, ne imaginăm deja destul de clar la ce a condus această monofuncționalitate, nu numai în construcția de vile individuale, ci și DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII şi în construcţia de clădiri sau locuinţe reprezentative Eșecul funcționalismului, care la un moment dat, însă, a reprezentat un progres incredibil, a fost arătat foarte convingător în cărțile noastre de Karel Gonzik , care a contracarat această teorie cu teza că măsura tuturor lucrurilor este omul, desigur - omul în toate plinătatea lui, în toată averea lui, activitățile lor, nevoile lor etc Acest lucru se aplică domeniului literaturii și în toate celelalte cazuri Nu este suficient să spunem că totul este făcut pentru o persoană, este, de asemenea, necesar să-i permitem unei persoane să facă totul conform propriei sale înțelegeri, conform propriilor nevoi Altfel, o astfel de funcționalitate, sau mai degrabă monofuncționalitate, este o cale directă către moartea a tot ceea ce există Odată, Zdenek Nejedly a scris despre "bunica" Nemcova că pentru toată lumea această carte este ceva diferit Pentru copii, pentru adulți, pentru tineri, pentru bătrâni, pentru oameni din cele mai variate profesii etc Foarte precis, deși doar în treacăt, a remarcat faptul că cartea nu a fost doar scrisă cu o anumită intențiune, ci și citită cu o anumită intenţionalitate Mai mult, această premeditare poate să nu coincidă deloc cu intențiile autorului și chiar să fie în contradicție directă cu ceea ce a aspirat Ca exemplu, să luăm, de exemplu, poezia lui Bezruch "Cititorii de poezii", în care autorul își exprimă refuzul de a ca poeziile sale să fie interpretate ca un fapt de artă și de a uita că sunt un protest împotriva aservirii sociale a Podbeskidului oameni Dar în cele din urmă, cititorii s-au dovedit a avea dreptate, nu poetul, pentru că Cântecele Sileziei, în ciuda rezistenței lui Bezruch, au supraviețuit opresiunii sociale a poporului Podbeskyd Doctrina funcțiilor este un complex imens care abia așteaptă elaborarea sa dialectică Un exemplu ar trebui luat în considerare atât faptul că o operă de artă este creată pentru a influența și influența cumva viața spirituală a cititorilor săi, cât și faptul că atinge acest scop numai dacă și numai în măsura în care este capabilă a influența întreaga persoană, cu alte cuvinte, este multidirecțională și, prin urmare, de exemplu, pentru aceeași persoană în diferite situații de viață, poate dobândi semnificații complet diferite - IAN MUKARZHOVSKI Ce problemă considerați că este necesar să menționăm la finalul conversației noastre? În concluzie, aș vrea să spun câteva cuvinte despre ceea ce este și astăzi foarte la modă, adică despre semiologia creativității poetice Bineînțeles, nu pentru a încerca să realizezi imposibilul: în câteva propoziții să explici tot ce decurge din caracterul iconic al unei opere de artă Consider însă că este necesar să spunem cel puțin că, în investigarea impactului social al unei opere de artă, la fel ca și a impactului ei individual, trebuie să luăm în considerare această operă, fără a se limita la corelarea ei cu o realitate specifică, cea cu care este direct legată sau pe care cititorul ar putea ghici după el Tocmai înțelegerea vulgarizată a realismului a suferit astfel de limitări În același timp, nu vreau să discreditez cumva tradițiile glorioase ale realismului adevărat, cel care a înflorit într-o serie de literaturi europene, ajungând la o frumusețe cu adevărat mare, vorbesc despre un asemenea realism, care cerea miope ca o operă de arta exprimă doar realitatea despre care vorbește direct O operă de artă este un semn de un fel aparte, căci tărâmul semnelor, începând cu vorbirea, este nemărginit Specificul său se bazează pe faptul că, prin fapte concrete, exprimă o atitudine față de lume, față de realitate în general, vrea să fie de acord cu oamenii, cu cititorii despre modul în care se poate aborda realitatea, se poate comporta față de ea și altele asemenea Este elucidarea naturii de semn a unei opere de artă care duce la cunoașterea relației sale cu adevărat dialectice cu realitatea, căci o relație dialectică cu realitatea înseamnă capacitatea de a vedea contradicțiile care sunt conținute în realitatea însăși, pe care nimeni nu le-a inventat și pus spontan în ea Este greșit să credem că o lucrare care se îndepărtează într-o oarecare măsură de realitatea optică, sonoră, palpabilă etc , își încalcă legătura cu realitatea Dimpotrivă, tocmai opera nu-și îndeplinește sarcina socială, care nu face decât să copieze o anumită parte a realității, accesibilă doar câtorva oameni, doar unui anumit mediu Prin urmare, pentru prima DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII vedere ca o afirmație de la sine înțeleasă că o operă de artă, lipsită de o relație directă cu realitatea, nu are sens, poate doar ascunde adevăratul sens al operei Vă mulțumesc, domnule profesor, pentru conversația în care dumneavoastră, folosind exemplul literaturii, de fapt, ați considerat - dacă permiteți o asemenea generalizare - tocmai acele probleme care trebuie considerate importante pentru reflecția asupra stării actuale a arta si cultura in general si in special despre directia in care cultura ar trebui sa mearga inainte Este imposibil și nu are sens să prescriem în mod specific vreo direcție, dar cred că este necesar - și aceasta, alături de artă, este și sarcina științelor, în principal a științelor umaniste - să realizeze câteva concepte de bază și, mai presus de toate, adevărul că fără a gândi cu adevărat dialectica, adică fără dialectica materialistă, care ține cont de realitatea reală, dezvoltarea ulterioară este în general imposibilă P* TEORIA ARTEI ARTĂ Arta este o ramură a activității creatoare umane, caracterizată prin predominanța funcției estetice Ca orice creativitate umană, un act artistic include două elemente: activitatea și creația Activitatea este considerată în artă nu numai din punctul de vedere al creatorului (s-a exprimat adesea opinia că scopul principal al unei opere de artă este epuizat de aspectul ei), ci și din punctul de vedere al perceptorului, mai ales cu percepția activă, când opera devine "o forță productivă și ne învață să realizăm într-un anumit fel o înțelegere clară și precisă a esenței "(K Fidler ) Cu toate acestea, însuși actul de a percepe o operă de artă nu este instantaneu, dar se desfășoară în timp și chiar trece prin faze separate, inclusiv - după cum au arătat studiile experimentale - în artele vizuale; astfel, şi aici actul percepţiei are caracter de activitate Activitatea și creația în artă sunt întotdeauna prezente în același timp, dar relația dintre ele poate fi diferită, de exemplu, în arta dansului și a mimei, activitatea este deja o creație în sine, în alte cazuri, o creație, păstrată pentru o lungă perioadă de timp timp de o înregistrare, este de fiecare dată re-realizat în procesul de activitate (muzică), se întâmplă, în cele din urmă, ca creația să fie oferită gata făcută celui care percepe, iar activitatea în urma căreia a apărut este doar ghicit în spatele lui (artă plastică, artă poetică); dar chiar și în acest caz, relația dintre activitate și creație poate fi simțită viu și poate face parte din efect, așa cum, de exemplu, este cazul când avem o schiță picturală sau poetică, poetică (și muzicală) IAN MUKARZHOVSKI improvizația etc În esență, relația dintre activitate și creație în artă este chiar mai complexă decât în schema pe care am conturat-o Predominanța funcției estetice face din lucrul sau actul în care se manifestă un semn autonom, eliberat de o conexiune neechivocă cu realitatea către care indică, și cu subiectul de la care provine sau la care aspiră (creatorul și perceptorul unei opere de artă) Un semn estetic pur, precum o operă de artă, chiar și atunci când comunică ceva, nu are valoare de mesaj; dacă conturează posibilitatea utilizării practice (ca instrument al unui fel de activitate etc ), atunci nu există pentru a îndeplini acest scop aparent; dacă exprimă o stare de spirit (cum ar fi, de exemplu, un poem liric), atunci fără autenticitate documentară etc Într-un semn estetic, atenția este concentrată pe structura internă a semnului în sine, și nu pe legătura sa cu lucrurile și subiecte pe care semnul le indică sau la care aspiră Ca semn estetic, o operă de artă, spre deosebire de semnele de serviciu folosite cu funcții practice și teoretice (cognitive), este un semn care este autosuficient și chiar autonom Dar predominanța funcției estetice în artă este de natură specială Funcția estetică în sine nu este suficientă pentru a da semnificație deplină semnului pe care îl creează - în aceasta este tocmai orientarea insuficientă către un scop exterior, căci tocmai această orientare stabilește relația altor funcții extra-estetice cu anumite zone sau aspecte ale realității, care sunt proiectate în acestea înseși, funcționează ca "conținutul" lor; astfel, de exemplu, "conținutul" funcției economice este domeniul fenomenelor economice, în timp ce conținutul funcțiilor sociale și politice sunt anumite aspecte ale existenței sociale Așadar, în semnul estetic, care este o operă de artă, conținutul concret este introdus prin funcții non-estetice, dându-i o legătură directă inerentă acestora cu realitatea care se află în afara semnului Dar în termeni funcționali, diferența dintre o operă de artă și alte creații umane constă în faptul că, cu activitățile non-estetice și produsele lor, orientarea funcțională în ARTĂ în măsura maximă lipsită de ambiguitate: o acțiune și un lucru care ia naștere ca urmare a acesteia sunt "cele mai oportune" în cazul în care sunt cel mai bine adaptate la realizarea scopului lor; cu o operă de artă, situația este diferită: predominanța funcției estetice împiedică oricare dintre celelalte funcții să dobândească o poziție dominantă și să adapteze organizarea internă a unui lucru, adică a unei opere de artă, astfel încât aceasta urmărește fără echivoc o un singur scop Funcția estetică însăși, datorită "formalității" ei (adică, datorită absenței unui scop extern și a conținutului care decurge din acesta), nu este capabilă să ascundă nici una dintre celelalte funcții și cu atât mai mult întregul lor complex Predominanța sa se rezumă doar la faptul că servește drept contrapondere la funcțiile non-estetice, nepermițând niciuna dintre ele să le suprime pe toate celelalte, ci, în schimb, organizează relațiile lor și creează tensiune între ele, subliniind clar multiplicitatea funcțiilor concentrate într-una lucru, adică în În acest caz, într-o operă de artă Fără să se bazeze pe deplin pe nici una dintre funcții, cu excepția funcției estetice "transparente", arta dezvăluie din nou și din nou multifuncționalitatea relației dintre om și realitate și, astfel, bogăția inepuizabilă de posibilități pe care realitatea le deschide activității umane, percepției și cunoașterea Acesta este opusul artei față de alte tipuri de creativitate umană, care, deși servesc nevoilor existențiale necesare, totuși, în fiecare caz specific, privează simultan o persoană de toate posibilitățile de acțiune, percepție și cunoaștere, potențial conținute în relație între el și realitate, dar nu este de dorit din punctul de vedere al acestor obiective particulare Astfel, existența artei în relația ei cu alte tipuri de activitate umană este justificată tocmai prin faptul că arta nu urmărește niciun scop fără ambiguitate În termeni funcționali, sarcina ei este de a elibera capacitatea umană de descoperiri de influența schematizatoare cu care practica vieții o încurcă, de a trezi în om din nou și din nou conștiința pe care o poate lua în raport cu realitatea un set inepuizabil de poziții inițiale pt acțiune, la fel de multilaterală ca și ea însăși IAN MUKARZHOVSKI o realitate care este, de asemenea, îngrădită de o persoană printr-o ierarhie înghețată de funcții direcționate unic Totuși, acest lucru se aplică în totalitate operei de artă în general și artei ca flux neîncetat de dezvoltare O anumită operă de artă sau arta unei anumite perioade, desigur, nici măcar aproximativ nu demonstrează deplina bogăție a relațiilor funcționale dintre om ca subiect și realitate ca obiect; dar chiar și cu o asemenea limitare, arta este, în principiu, polifuncțională și orientează perceptorul către un alt sistem de funcții decât cel cu care este obișnuit; îl conduce la un mod diferit, nefolosit până acum de a privi realitatea și la o manipulare diferită, fără precedent până acum, a ei - de unde și capacitatea artei de a anticipa practica și știința vieții Cu toate acestea, într-o operă de artă este necesar să se presupună - ca contrabalansare a scopului estetic în sine - o potențială tendință către o intenție lipsită de ambiguitate; dacă această tendinţă se manifestă obiectiv în construcţia operei, se face simţită o tendinţă de contact direct cu realitatea; și totuși implementarea unui astfel de contact va fi împiedicată de multifuncționalitatea inerentă a art Dar dacă tendința către o intenție funcțională lipsită de ambiguitate prevalează asupra multifuncționalității, impactul artistic al operei se va slăbi inevitabil sau chiar va scădea complet Optimală din punct de vedere al artei este o puternică tensiune polară între multifuncționalitate și scop funcțional neechivoc, cu alte cuvinte, între predominanța funcției estetice și predominarea celei a funcțiilor non-estetice care se manifestă cel mai intens în această lucrare Într-una și aceeași operă de artă de-a lungul existenței sale, rolul funcției principale non-estetice poate fi jucat alternativ de diferite funcții Se poate chiar presupune că, cu cât este mai bogat complexul de variații funcționale permise de construcția unei anumite opere, cu atât este mai probabil să-și păstreze impactul artistic pentru o lungă perioadă de timp (comparați, de exemplu, dramele lui Shakespeare) Dar chiar și în cazul în care nu vorbim despre valori artistice "eterne", schimbări în sistemul de funcții pe toată durata existenței produsului ARTĂ managementul este un lucru absolut normal Se întâmplă, de exemplu, ca o lucrare, care la origine a funcționat în primul rând din punct de vedere estetic, să-și datoreze influența ulterioară unora dintre funcțiile non-estetice Astfel, "Cântecele de seară" ale lui Galek au trăit mai mult și mai intens decât restul poeziei sale, dar nu mai ca fapt estetic, ci datorită funcției sale de simbol erotic: ca poezii în albume, ca declarații de dragoste etc Și invers, uneori, o lucrare care a funcționat inițial predominant non-estetic devine un fapt, o retrospectivă predominant estetică Așa a fost cu multe tipuri de artă populară verbală în timpul tranziției lor la ficțiune Astfel, ierarhia funcțiilor în artă este schimbătoare și suferă schimbări în diferite stadii de dezvoltare; de fiecare dată o altă funcţie concurează direct cu funcţia estetică Deci, de exemplu, în arta poetică, o astfel de funcție concurentă poate fi fie o funcție picturală, fie una cognitivă, fie una expresivă, fie o funcție propagandistică în toate varietățile ei (o tendință politică, religioasă, socială etc ) Există și perioade în care funcția estetică este singură în prim-plan, fără concurență directă cu orice altă funcție, non-estetică Astfel sunt, de exemplu, perioadele de cuceriri formale, deci cele pregătitoare, sau, dimpotrivă, perioadele de revizuire a descoperirilor formale făcute pe o perioadă lungă de timp, completând astfel o eră de dezvoltare și însumând rezultatele unei lupte deja încheiate pentru rezolvarea unei anumite probleme artistice - în ambele cazuri, arta are caracter formalist Dar, în esența ei, arta este întotdeauna polifuncțională și dinamică în termeni funcționali Această proprietate se manifestă atât pe parcursul dezvoltării sale, cât și în opere de artă individuale Nu este neobișnuit ca o anumită operă de artă să aibă simultan mai multe dominante funcționale diferite în funcție de tipurile de mediu, straturi diferite, generații etc ale celor care percep: "Bunica" lui Nemțova este percepută ca o operă de artă, ca un tratat de educație, ca lectură pentru popor, ca document de folclor etc Poate servi și IAN MUKARZHOVSKI Se poate presupune că pentru autor lucrarea va arăta funcțional diferit decât pentru public: un exemplu este Cântecele sileziene ale lui Bezruch (vezi articolul despre aceasta: Tendencm trimite - Ottfiv slovnik naucny nove doby, , VI, sv , s - )* Oscilația dintre funcțiile estetice și alte funcții într-o serie de forme de artă (de exemplu, în arhitectură) și într-un număr de genuri artistice (de exemplu, în genul portretului, în genul romanului istoric) intră chiar în esența acestui lucru formă sau gen de artă Din cauza acestor fluctuații, granițele dintre sferele creativității artistice și cele non-artistice sunt extrem de greu de distins, deoarece, la rândul său, se poate spune că orice fel de creativitate umană este într-o măsură sau alta capabilă să îndeplinească o funcție estetică , a cărui poziţie în raport cu alte funcţii poate atrage atenţia unui anumit individ în acel moment Anumite tipuri de creativitate se află în permanență în pragul artei, așa că fie sunt considerate, fie nu sunt considerate artă (de exemplu, tehnologia de iluminat în secolul al XVIII-lea era venerată de artă, ulterior a fost șters de pe lista artelor, iar acum îşi declară din nou apartenenţa la numărul artelor - cf Pesanek Z Kinetismus, ) Uneori, însă, anumite tipuri de activitate, de origine neartistică, sunt incluse ferm în categoria artelor: cinematografia Există și astfel de tipuri de activitate umană, al căror scop direct este de a media între artă și creativitatea non-artistică: meșteșugurile artistice Totuși, în general, ei au început să separe arta de creativitatea non-artistică nu cu mult timp în urmă: desigur, epoca elenistică a stabilit deja anumite diferențe aici (Băumler A Asthetik, ), dar Evul Mediu distinge doar tipuri de activitate creativă pe baza faptului că produsele lor sunt materiale (artes serviles **) sau spirituale (artes liberales ***) - în timp ce muzica, de exemplu, se numără printre "artes liberales" împreună cu aritmetica și logica, în timp ce sculptura și pictura cad în categoria artes serviles, adică meșteșuguri Abia de când Renașterea începe treptat să se separe ♦ Vezi prezent, ed , p - ♦* arte de serviciu (lat ) arte liberale (lat ) ARTĂ artă din alte activități umane; înțelegerea artei ca fenomen cu propria sa dezvoltare particulară este de origine și mai ulterioară (Winckelmann) Doar o diferențiere completă a funcției în conștiința societății ar putea duce la o distincție conceptuală strictă între artă și creativitatea non-artistică, totuși, pentru grupurile care nu au realizat această diferențiere, conceptul de "artă" nu există în timp (de exemplu, pentru mediul de creativitate folclorică, de îndată ce unul mai există); în practica artistică modernă se poate observa chiar dorința unei noi fuziuni cu alte activități, în special în domeniul artelor plastice Afirmația că funcția estetică predomină fundamental în artă caracterizează, așadar, nu atât arta însăși în toate asemănările și metamorfozele ei, cât mai degrabă direcția adecvată cu care cel care o înțelege tocmai ca operă de artă abordează o operă Dar această orientare subiectivă este obiectivată în istoria artei ca principiu metodologic principal: dacă dorim să înțelegem imanentul, continuând, în ciuda diferitelor schimbări și schimbări funcționale, continuitatea în dezvoltarea artei, trebuie să studiem procesul de dezvoltare din punct de vedere al funcției care în cea mai mare măsură inerentă artei în sensul că este absolut necesară pentru aceasta, adică din punct de vedere al funcției estetice Restul funcțiilor nu vor fi împinse în fundal de aceasta, deoarece, pe de o parte, funcția estetică, așa cum s-a arătat deja, nu are propriul "conținut", iar pe de altă parte, non-estetică funcțiile se reflectă în construcția artistică a operei și tocmai în acest fel adaptarea vizibilă a unei opere la oricare dintre aceste funcții devine simultan, din punctul de vedere al funcției estetice, un dispozitiv artistic (de exemplu, "retorică " în versuri este o funcție clar extra-estetică, dar, în același timp, determinând o anumită natură a alegerii cuvintelor, construcția unei propoziții etc ) acționează și ca element al construcției artistice a poeziei) Dacă o funcție extra-estetică nu se manifestă în mod vizibil în construcția unei opere, deși este destul de tangibilă atunci când este percepută (asta se întâmplă atunci când o operă de artă dobândește zzz IAN MUKARZHOVSKI această funcție dincolo de voința artistului), apoi dă sens operei atunci când este percepută, astfel încât cercetarea istorică trebuie să o țină seama și în acest caz Adaptarea vizibilă a unei opere de artă la diverse funcții este uneori interpretată în așa fel încât "forma" este considerată purtătoarea funcției estetice, iar "conținutul" este considerat purtător al funcțiilor non-estetice În același timp, forma se identifică cu modelarea, conținutul - cu tema Dar acest lucru nu este adevărat: toate elementele unei opere de artă sunt atât conținut cât și formă, deja în virtutea faptului că toate sunt în esență purtătoare de semnificații; şi în acelaşi fel sunt purtători în comun şi indivizibil ai tuturor funcţiilor Deci, de exemplu, în arta poeziei, eufonia, crearea anumitor combinații de sunet, este un element de construcție a formei, dar, stabilind relații între cuvinte care sună asemănător, creează și noi calități semantice care nu erau conținute în cuvintele în sine ca unități lexicale; culoarea în pictură este un element de modelare (locația petelor colorate în planul imaginii) și în același timp - semantică (fiecare calitate a culorii în sine este purtătoarea unui anumit sens - de la un accent emoțional nedefinit la un accent aproape clar) obiectivitate; de exemplu, culoarea albastră "înseamnă" cerul și apa, maro - sol etc , chiar dacă aceste lucruri nu sunt descrise de ele) Și invers, în temă, sensul se îmbină și cu modelarea: compoziția care dezmembrează tema este atât un factor formativ (de exemplu, într-o operă poetică, compoziția asigură proporționalitatea întregului, într-o operă picturală, distribuția planului) și un factor semantic (determină semnificația semantică a secțiunilor individuale ale lucrării), afectând astfel sensul general al acesteia) Desigur, tema în sine nu acționează doar ca un sens nedefinit, ci are caracterul unui mesaj conținut în lucrare; Deci, avem o semnificație cu o relație de subiect fără ambiguitate Întrucât mesajul indică realitatea din afara lucrării, funcțiile extra-estetice sunt cel mai clar exprimate în temă Cu toate acestea, strânsa interdependență a tuturor elementelor lucrării contribuie la faptul că nu numai orice modificare a temei afectează toate celelalte elemente, ci și orice modificare a altor elemente afectează ARTĂ pe tema - fiecare schimbare a funcțiilor non-estetice pune astfel în mișcare întreaga structură a operei Pe de altă parte, modelarea poate fi, de asemenea, un purtător direct al funcțiilor non-estetice, de exemplu, în cazul în care o anumită tehnică este asociată cu o asociere psihologică cu un anumit fenomen din afara artei, de exemplu, cu un anumit strat social (ca parte integrantă a tradiției sale artistice), cu o anumită ideologie (ca parte integrantă a simbolismului ei), etc În consecință, opera în ansamblu acționează ca purtătoare de funcții; pe de altă parte, funcțiile se manifestă în raport cu opera nu separat, ci și într-o unitate inseparabilă Există chiar - și într-o epocă de diferențiere pronunțată a funcțiilor - combinații de funcții non-estetice cu cele estetice, dând impresia unor aspecte funcționale complet unificate; de obicei sunt desemnate prin denumirea tradițională "categorii estetice" (tragic, comic, sublim etc ) Distincția de funcții, pe care am făcut-o în analiza precedentă, este astfel posibilă numai în studiul științific al unei opere de artă; din punctul de vedere al unei influențe perceptive neinteresate teoretic, opera apare ca o energie specifică radiată (adică, tocmai artistică) Arta este atât uniformă, cât și diversă: unitatea ei se datorează predominanței unei orientări estetice comune tuturor manifestărilor artistice, în timp ce diversitatea provine atât din diferența de material, cât și din diferența dintre scopurile speciale ale ramurilor individuale ale creativității artistice Astfel, de exemplu, diferența dintre arta poetică și arta plastică se bazează pe faptul că materialul artei poetice este vorbirea, în timp ce materialul artei plastice este diferite tipuri de materie; diferența dintre sculptură și arhitectură este determinată nu atât de material, deoarece materialul acestor arte este în mare măsură comun, ci de diferența de obiective speciale: arhitectura permite percepția estetică a unui spațiu limitat, sculptura - un volum exterior În diferențierea artelor, materialul este factorul principal: materialul nou este uneori capabil să pună bazele unui nou tip de artă (cinema) Proprietățile pe care materialul le aduce formelor de artă individuale, IAN MUKARZHOVSKI reprezintă o limită de netrecut pentru creativitate Astfel, de exemplu, în poezie, prozodia metrică nu poate fi folosită de un limbaj lipsit de vocale lungi libere, adică care nu depinde de stres și alte condiții Cu toate acestea, anumite tipuri de artă, pe parcursul dezvoltării lor, au tendința de foarte multe ori să depășească limitele condiționate de material Acest lucru se întâmplă întotdeauna în acele cazuri când o artă începe să manifeste tendința de a converge cu alta: de exemplu, arta poetică a încercat în mod repetat să abordeze muzica sau pictura, la rândul lor, muzica și pictura, în diferite perioade de dezvoltare, căutate apropiere de arta poetică, arta etc În astfel de cazuri, "violența" are loc asupra materialului, adică imitarea proprietăților care sunt nenaturale pentru acest material și, desigur, proprietățile care sunt naturale pentru acesta nu pot fi cu adevărat suprimate Astfel, violența împotriva materialului subliniază mai degrabă granițele dintre tipurile individuale de artă decât le ascunde Dar, în ciuda diferențelor reciproce, toate tipurile de artă sunt intens conectate unele cu altele și se dezvoltă nu numai separat, ci și ca întreg Prin urmare, problema clasificării lor nu este doar de importanță teoretică, ci este motivată să o pună prin contacte reciproce ale unor tipuri individuale de artă în dezvoltarea sa reală Obstacolul aici este, însă, faptul că nici numărul însuși al tipurilor individuale de artă, nici afilierea ariilor individuale de creativitate la artă nu sunt în vreun fel valori neschimbate din punct de vedere istoric și chiar din punctul de vedere al stării caracteristice într-o epocă dată, ele nu sunt în niciun caz destul de sigure Totul depinde nu numai de starea obiectivă a lucrurilor, ci și de opinia generală despre ceea ce ar trebui considerat art Astfel, de exemplu, a existat un moment în dezvoltarea arhitecturii moderne în care, prin gura celor care au creat-o , s-a exclus de la arte; există în prezent viziuni diferite asupra altor tipuri de creativitate, precum fotografia, în ceea ce privește apartenența lor la artă Astfel, în virtutea faptului că numărul artelor este variabil din punct de vedere istoric, este imposibil să se stabilească clasificarea generală și permanentă a acestora; valoarea oricărei experiențe de clasificare este limitată și de atitudinea din care se face această clasificare și de aplicabilitatea practică a acestei clasificări Cel mai ARTĂ Sunt comune următoarele principii de clasificare: după organul de simţ (arte vizuale, auditive etc ); în raport cu anumite tipuri de artă în timp și spațiu (arte temporale, precum muzica, și arta poetică; arte spațiale, precum pictura, sculptura, arhitectura; artele spațio-temporale, precum teatrul, cinematograful, dansul); după gradul de capacitate comunicativă (arte tematice, precum arta poetică, pictura; artele atematice, precum muzica, arhitectura); în funcție de materialitatea sau imaterialitatea materialului (arte muzicale, precum arta poetică, și artele plastice, precum pictura); în funcție de gradul de independență sau de libertate a creativității (arte care creează independent, cum ar fi arta poetică, și artele reproductive, cum ar fi recitarea, sau artele libere, precum pictura și artele aplicate, cum ar fi industria artei) Unele clasificări au un caracter în trepte, cum ar fi cea care plasează artele cu maximul de elemente senzuale cele mai joase, iar cele mai înalte dintre toate artele cu maximele elemente ideologice, aranjează toate artele într-o ordine secvențială de la arhitectură la arta poetică Alte clasificări se bazează pe conjecturi despre succesiunea de apariție a unor tipuri individuale de artă sau despre grupuri genetice de arte (cum ar fi, de exemplu, în clasificarea lui Spencer a grupului: poezie, muzică, dans - scris, pictură, sculptură; se presupune că că fiecare dintre aceste două grupuri provine dintr-o pre-art comună) Dar diferențierea nu se termină cu diferențierea tipurilor individuale de artă, ci continuă în cadrul fiecăruia dintre ele Faptul este că fiecare formă de artă este subdivizată în genuri, iar diferența dintre un gen și o formă de artă independentă nu este fundamentală - există, de exemplu, estetică, conform căreia lirismul și epicul sunt forme de artă independente În același mod, unele dintre elementele unei anumite arte pot fi considerate, de asemenea, ca varietăți de artă în mare măsură independente: arta actoricească (arta imitativă) este atât un element de artă teatrală, cât și o artă originală Multiplicitatea posibilelor clasificări ale artei, pe care le-a arătat recenzia noastră, este dată de faptul că de fiecare dată IAN MUKARZHOVSKI se accentuează cealaltă latură a artelor individuale și, prin urmare, de fiecare dată, alte arte se află în imediata apropiere una de alta Situația este exact aceeași în succesiunea temporală a dezvoltării Și aici, formele individuale de artă sunt necontenit regrupate ca elemente ale unei structuri de ordin superior, adică arta în general Și aici, cu fiecare regrupare, ies în prim-plan și alte aspecte ale tipurilor individuale de artă: de exemplu, în momentul în care arta poetică este simțită la fel de aproape de muzică, temporalul (ritmul) și sunetul (eufonia, în unele cazuri intonația) aspectele sunt accentuate în construcția lucrărilor sale; în momentul în care se apropie de pictură, în prim plan se află în principal cele ale calităților sale semantice care sunt în contact cu reprezentările optice (exprimarea adjectivă și verbală a culorii, denumiri figurative care tind să evoce o idee despre contururile lucrurilor etc ) Desigur, există și perioade în care unele sau toate artele încep să manifeste o tendință radicală spre originalitate; acest lucru se întâmplă atunci când arta este absolut pozitivă cu privire la proprietățile propriului material Structura generală a artei are de obicei propria sa dominantă, în fiecare epocă este diferită; aceasta dominantă este cea a artelor, care la un moment dat este, parcă, un model de creativitate artistică și, prin urmare, influențează alte tipuri de artă Astfel, în Renaștere, artele plastice, în special arhitectura, au fost în prim plan; în epoca romantismului, poezia a ieșit și mai clar în prim plan Astfel, împărțirea artei în ramuri speciale este unul dintre cei mai importanți factori în dezvoltarea imanentă atât a artei în ansamblu, cât și a fiecărui gen Mai trebuie adăugat că, la fel cum formele individuale de artă sunt regrupate, la fel sunt regrupate genurile individuale în cadrul fiecăreia dintre ele, în special principalele categorii de gen: versuri, epopee și dramă Acestea din urmă sunt uneori reprezentate uniform, alteori una dintre aceste categorii prevalează asupra celorlalte etc De exemplu, Kalista vorbește despre epoca barocului ("Selske cili sousedske hry ceskeho baroka", , s a n ): "Cea mai expresivă întruchipare a barocului a fost arta dramatică, care a oferit artistului baroc cea mai largă ocazie de a surprinde ARTĂ în tezele şi antitezele sale, ritmul inerent acestei epoci Într-adevăr, este caracteristic că în literaturile din toate domeniile în care influența barocului a pătruns cel mai profund, drama constituie cel mai expresiv capitol al istoriei lor în secolele XVI și XVII Această tensiune între genurile artistice intensifică și îmbogățește și mai mult dinamica datorită specializării creației artistice Pe lângă diferențierea în tipuri separate de artă și genurile lor, există și o divizare orizontală și verticală a artei în ansamblu, precum și elementele sale individuale Această împărțire este dată de formațiuni precum arta urban-rural, înaltă artă-periferică artă ("bulevard", arta "cea mai modestă", adică o astfel de artă, ai cărei producători sunt oameni fără studii sau cu puțină educație generală și specială ), artă diferite generații care trăiesc simultan, artă "feminină" (de exemplu, un roman feminin), artă pentru copii etc Un exemplu de divizare orizontală este o pereche: arta urbană și cea rurală, un exemplu de diviziune verticală este bifurcarea arta în înaltă și periferică După cum reiese din exemplele enumerate, departe de a epuiza întreaga varietate posibilă, unele dintre aceste formațiuni se intersectează adesea; uneori există perechi opuse, fiecare dintre ele acoperă întreaga gamă de artă; intrând în contact, ele se întrepătrund inevitabil Consecința acestei întrepătrunderi este tensiunea reciprocă dintre aceste formațiuni, care se intensifică și mai mult ca urmare a interacțiunii dintre împărțirea artei în formațiunile indicate mai sus și organizarea societății Cert este că unele dintre aceste formațiuni sunt asociate cu anumite grupuri sociale (soiuri ale mediului și pături sociale), dar această legătură nu este deloc clară: indivizii aparținând unui anumit grup social diferă adesea în ceea ce privește interesele lor artistice Deci, de exemplu, în mediul artei înalte, al cărui purtător, de regulă, este un strat social binecunoscut, gustul indivizilor poate diferi în funcție de vârstă, sex, origine (dacă individul nu provine din stratul căruia îi aparţine) Ca urmare, apare o mare diversitate (nu lipsită, însă, de regularitate și deci accesibilă IAN MUKARZHOVSKI cercetare), care contribuie la întrepătrunderea formațiunilor artistice individuale și la influența reciprocă a acestora unele asupra altora Prin această întrepătrundere și influențe reciproce, toate procesele de dezvoltare în artă se contopesc într-un singur flux, deși bogat în diversitate internă, astfel încât este greșit din punct de vedere metodologic să studiem oricare dintre ramurile creativității artistice, fără a exclude arta înaltă, care este de obicei un obiect privilegiat pentru istoricii de artă studiu - izolat, fără a ţine cont de legătura sa cu alte formaţiuni, ar părea chiar secundar De asemenea, este imposibil să lăsăm studiul acestor formațiuni secundare ale sociologiei sub pretextul că aici vorbim despre o simplă consecință a organizării sociale: relația dintre grupurile sociale individuale și formațiunile de artă, așa cum am menționat deja, este departe de a fi lipsită de ambiguitate În plus, dinamica care este introdusă în dezvoltarea artei prin împărțirea acesteia în formațiunile menționate mai sus are o justificare internă proprie, independentă de procesele sociale, și anume, intersecția formațiunilor pereche Pentru teoria generală și specială a artei, studiul acestor formațiuni este important, deoarece formațiunile considerate secundare, și uneori chiar excluse din artă, dau o idee mult mai clară despre unele dintre proprietățile inerente ale artei decât arta înaltă! De exemplu, studiul unor forme de versuri precum cântecul popular, cântecul echitabil, cântecul de stradă, șansonul etc , arată mai clar diversitatea funcțională a poeziei lirice (și, în consecință, legătura ei cu viața) decât studiul versurilor înalte singur, în care schimbările funcționale sunt semnificativ dezactivate În cele din urmă, al treilea principiu al diferențierii interne a artei este dictat de legătura ei cu națiunile și regiunile individuale; arta care ia naștere în aceste zone este asociată acestora în principal de o tradiție locală neîntreruptă care afectează sensul și formarea fiecărei creații, care este inclusă în contextul ei și în linia dezvoltării acesteia O legătură externă semnificativă este originea locală a celor care creează arta unei anumite națiuni sau regiuni și particularitățile creativității care decurg din această origine comună Cu toate acestea, nu întotdeauna toți indivizii creativi sunt oameni de origine locală ARTĂ iar participarea unui element străin se poate reflecta în dezvoltarea imanentă în cele mai variate moduri, în funcție de situația care s-a dezvoltat într-un moment sau altul al acestuia, precum și de natura tendințelor artistice pe care acest element străin este purtător de, asupra colectivității sau individualității acestei participări în sine etc e Pe lângă astfel de legături comune între o națiune sau regiune și arta lor, există și unele conexiuni speciale care privesc numai tipuri individuale de artă, cum ar fi, pt de exemplu, în literatură, limba națională sau dialectul local, care îi furnizează material lingvistic, în arhitectură - imobilitatea creațiilor etc Legătura creativității artistice cu o națiune sau regiune din diferite epoci are o intensitate diferită (de exemplu, în Evul Mediu, localizarea regională a tradiției artistice, în primul rând în artele vizuale, a fost un factor incomparabil mai puternic în diferențierea artei decât în epoca noastră) și chiar diferit calitativ, mai ales în funcționalitate într-un sens diferit (de exemplu, arta națională poate servi în primul rând unor scopuri reprezentative sau poate fi un factor de autoconservare națională sau poate sublinia o identitate națională particulară sau poate contribui la includerea întregului național într-un context cultural mai larg etc ) Semnificația artei naționale și regionale pentru cultură constă în faptul că "al nostru" este o legătură cu trecutul, uneori ascunsă: Duc este "Marele Magician", Rear este "Viziunea lui Irzhik" Așa cum împărțirea artei în ansamblu în tipuri separate de artă și diferențierea ei pe verticală și orizontală, dezintegrarea artei în tradiții (structuri) naționale și regionale duce la influența acestor tradiții unele asupra altora și la întrepătrunderea lor Relațiile externe aici sunt formate, de exemplu, de influențe politice și sociale (caracterul internațional al nobilimii, solidaritatea sa internațională), în continuare - formarea artiștilor, traducerea și citirea operelor poetice străine, mișcarea artiștilor dintr-o țară sau regiune la alta și de la oameni la oameni (uneori multiple: El Greco, originar din Creta, a studiat pictura la Veneția și a lucrat în Spania), importând opere de artă din alte națiuni, atractivitatea marilor centre de artă; în timpurile moderne - galerii de artă, reviste etc Desigur, localul IAN MUKARZHOVSKI tradiția, națională sau regională, percepe în felul său elementele artistice astfel transferate, le conferă un nou sens, incluzându-le în contextul său și le transformă după propria imagine și asemănare, schimbându-se sub influența lor Astfel, relația dintre elementele locale și cele străine poate fi diferită: forța de asimilare este diferită (Slovacia), capacitatea de a percepe elementele străine este diferită (Franța) Influența extraterestră ajută adesea doar la dezvoltarea mai clară a tendințelor rezultate din evoluția locală anterioară; de aceea, diferenţierea artei după naţiuni şi regiuni în toată semnificaţia ei pentru procesul de dezvoltare se dezvăluie doar unei viziuni orientate către interdependenţa imanentă a tuturor factorilor care pun în mişcare latura artistică Astfel, întregul domeniu al artei are o ramificare internă foarte complexă Această complexitate crește și mai mult datorită faptului că toate cele trei principii de divizare menționate mai sus (tipuri separate de artă - formațiuni situate pe orizontală și verticală una față de alta - structuri artistice naționale și regionale) nu numai că acționează simultan, ci și întrepătrunde De exemplu, împărțirea, determinată de specificarea creativității artistice după tipuri individuale de artă și genuri artistice, se intersectează adesea cu împărțirea în formațiuni verticale: "În literatura noastră de la începutul secolului al XVI-lea până la mijlocul secolului al XVII-lea, pe care o numim literatură barocă înainte de toate, drama spirituală produce cea mai bogată producție, plină de tot felul de forme, de la declamație mai mult sau mai puțin melodramatică până la piese de teatru extrem de complexe și abil construite Aici este prezentată și o dramă seculară, în care, deși se manifestă și anumite tendințe moraliste, ea se joacă totuși într-un mediu lumesc și se ghidează după ritmul și legile ei Și ambele serii sunt din nou împărțite în secțiune transversală în dramă artificială prin excelență*, adică dramă creată de oameni cu studii literare care se străduiesc să respecte anumite norme literare, și în dramă populară, a cărei producție, în abundența sa, nu numai depaseste * în adevăratul sens al cuvântului (franceză)" ; ARTĂ a urcat pe produsele altor perioade de dezvoltare, dar a determinat și arta populară în acest domeniu într-o varietate de moduri de-a lungul erelor ulterioare "(prefața autorului în carte: KalistaZ , Selske cili sousedske hry ceskeho baroka, , s ; cuvintele evidențiate sunt subliniate la citare) Deși în acest caz întrepătrunderea diferitelor principii de articulare are loc în cadrul unei singure forme de artă, este extrem de clar Dar nici această întrepătrundere nu epuizează complexitatea diferențierii artei Alături de cele trei principii principale ale diviziunii, care funcționează constant, există și distincții temporale care decurg din însăși dezvoltarea artei: mișcări artistice și școli Ele se împletesc în cele mai diverse combinații cu principii constante: există, de exemplu, astfel de tendințe și școli care împart dezvoltarea unei anumite arte naționale în mai multe curente și există altele care afectează simultan sau succesiv arii largi ale multor arte naționale ; există - în continuare - tendințe artistice care se limitează la tipuri individuale de artă sau chiar genuri individuale în cadrul acestora și, dimpotrivă, cele care apar în mai multe tipuri de artă; uneori tendințele artistice, îmbătrânirea, coboară din sfera artei înalte în tărâmul formațiunilor inferioare și chiar cad în cea mai îndepărtată periferie a artei; uneori, dimpotrivă, o anumită direcție a artei înalte trage impulsuri din arta periferică etc Este necesar, totuși, de menționat un alt factor important, care, deși nu provoacă în sine o delimitare internă a artei, ci pe de altă parte întărește delimitarea generată de principiile de mai sus Aceasta este diferența de ritm de dezvoltare în tipuri individuale de artă, în formațiuni individuale situate vertical și orizontal, între națiunile individuale etc Această diferență contribuie la faptul că în orice moment dat în dezvoltarea artei există o serie întreagă de etape din ea, care, din punct de vedere al dezvoltării unei serii dinamice (de exemplu, o artă națională), par a fi consistente; diverse stadii succesive de dezvoltare sunt astfel proiectate într-un singur punct în timp, iar ritmul de dezvoltare, odată cu interacțiunea seriilor individuale, se transformă dintr-un factor cantitativ într-un factor de calitate IAN MUKARZHOVSKI venos De exemplu, pentru articularea verticală a artei, de regulă, este caracteristică întârzierea formațiunilor inferioare în comparație cu cele superioare; dacă vreuna dintre formațiunile inferioare începe să influențeze arta înaltă, se întâmplă adesea ca prin această influență arta înaltă să stabilească contact cu unele dintre etapele anterioare ale propriei ei dezvoltări (asta se întâmplă, de exemplu, când arta înaltă este afectată de arta populară, conservând "devalorizat" - și, bineînțeles, transformat - vechea tradiție a artei înalte) Astfel, o întârziere în dezvoltare nu este în niciun caz întotdeauna un factor negativ, deoarece, ca în exemplul de mai sus, poate contribui activ la dezvoltarea ulterioară Același lucru se întâmplă atunci când artele diferitelor popoare intră în contact, când unul dintre ele întârzie dezvoltarea sa Pe exemplul participării picturii italiene la depășirea conceptului gotic de artă, acest lucru a fost arătat extrem de clar de Max Dvořák în lucrarea sa "Noua Evanghelie" (cehă, tradus de Pechirka în cartea: Umenf jako projev ducha, ) , unde (la p ) scrie: "Italia a luat un rol nesemnificativ la creația artei gotice; prin urmare, arta italiană - din punct de vedere al goticului și în epoca epocii sale puternice (din secolul al XI-lea până în secolul al XIV-lea) - ne poate părea subdezvoltată și înapoiată Pe de altă parte, italienii au păstrat din vechile științe concrete, rămășițe semnificative ale unei culturi formale, independente de idealurile metafizice care pătrundeau totul în nord Această întârziere a făcut apoi posibilă activitatea lui Giotto, care a depășit goticul în pictură: "(Giotto) pornește nu din interpretarea (medievală) teologic-transcendentală a lumii, ci din legătura firească a lucrurilor, sau, cu alte cuvinte, din regularitate obiectivă naturală, deoarece permite cunoașterea experienței seculare și a privirii senzuale [De aceea] Giotto, ca normă inevitabilă a oricărei compoziții picturale, a stabilit nu numai o bază spațială naturală, ci și întregul segment de spațiu în care sunt plasate figurile, adică o legătură spațială naturală Aceasta a fost maniera greacă, pentru care norma principală în crearea unei imagini a lumii exterioare a fost starea naturală a lucrurilor Semnificația artei lui Giotto constă în faptul că el revine în esență la atitudinea antică față de lumea exterioară "(frazele sunt selectate separat la pp - din citatul din lucrare; ARTĂ cuvântul "greacă" este subliniat de noi) Întârzierea dezvoltării uneia dintre artele naționale din contextul european a făcut posibil un punct de cotitură puternic în istoria întregii picturi, din nou datorită faptului că a stabilit o legătură între o etapă trecută de dezvoltare și tendințele sale moderne Nu numai pentru interacțiunea diferitelor serii dinamice de artă, ci și pentru cele mai întârziate serii, o întârziere în dezvoltare poate avea consecințe pozitive: construcția poetică originală a operei lui C G Machy a asimilat deja clișeele stilistice și figurative ale romantismului, cărora le-a dat o nouă eficacitate artistică într-un mod neobișnuit asocieri în context (vezi studiul nostru "Genetica sensului în poezia lui Mach" în colecția "Torzo a tajemstvi Machova dila", ) Uneori, în arta națională, care întârzie în comparație cu altele, în chiar procesul de eliminare a restanțelor, apar fenomene remarcabile, care, de fapt, sunt o sinteză a mai multor etape de dezvoltare Astfel, în poezia cehă, opera lui J Vrchlicky corespunde simultan romantismului și Parnasului - aceasta este parțial sursa amplorii sale puternice Iar cazuri precum lucrarea lui Macha și Vrchlitsky, deși au loc în cadrul unei serii dinamice, și nu cu contactul reciproc al mai multor serii dinamice, trebuie considerate o consecință a întârzierii relative a acestei serii în comparație cu alte serii paralele; în consecință, acestora li se aplică afirmația că ritmul de dezvoltare, venind în contact cu diviziunea artei, se transformă dintr-un fenomen cantitativ într-o calitate dinamică II După cum reiese din reflecțiile precedente, structura internă a sferei artei, atât în ansamblu, cât și în elementele sale individuale, nu este o stare, ci un proces în continuă dezvoltare Dacă privim acest proces din punctul de vedere al artei în general, atunci, în primul rând, influențele reciproce, pătrunderile reciproce și divergențele ulterioare ale elementelor individuale (seri dinamice), adică tipuri individuale de artă, formațiuni dispuse vertical și orizontal , etc , iese clar Dintr-un punct de vedere mai restrâns, oricare IAN MUKARZHOVSKI Din seria dinamică, procesul de dezvoltare apare ca un lanț de schimbări, în care o parte a construcției unei serii date (de exemplu, o anumită artă națională) rămâne întotdeauna în aceeași stare, menținând astfel identitatea seriei, în timp ce cealaltă parte este regrupată Dacă, în cele din urmă, ne concentrăm atenția asupra unui punct, adică asupra unei schimbări într-o serie dinamică, care se manifestă într-o lucrare sau într-un anumit grup de lucrări care au apărut simultan, dinamica dezvoltării va apărea în fața noastră în forma unei motivaţii multiple simultane care provoacă această schimbare şi care îi defineşte caracterul Astfel, de exemplu, motivația schimbărilor individuale în dezvoltarea artei poetice cehe din vremurile moderne nu poate fi cuprinsă în întregime fără a se ține cont de modul în care în secolul al XIX-lea - alături de influența literaturilor străine - a fost din nou și din nou influențată și de fiecare dată de noua ei latură poezie populară și semi-folk (de exemplu, cântece de târg), precum și alte genuri de literatură periferică, cum ar fi chanson (vezi "generația intermediară" a lui Yoz Mach și a prietenilor săi poetici) sau cărți pentru oamenii de rând (de exemplu, un roman de aventuri) De asemenea, este necesar să se răspundă la întrebarea cum a influențat nu numai negativ, ci și pozitiv dezvoltarea artei poetice cehe din timpurile moderne, întârzierea acesteia (cf ceea ce s-a spus mai sus despre Vrchlicki) Și, în sfârșit, într-o parte semnificativă a secolului al XIX-lea, nu se poate decât să socotească influența ascunsă a tradiției barocului, care, deși nu a funcționat niciodată ca un ideal care necesită continuarea, ci - așa cum s-a remarcat pe bună dreptate (Calista) - a intrat "în carnea și oasele literaturii noastre" desigur În studiul istoriei artei, trebuie să ne așteptăm ca în fiecare caz individual să ne întâlnim cu mai multe motivații în același timp, desigur, alături de cea mai profundă motivație internă, de fiecare dată decurgând din seria cea mai dezvoltată; o astfel de motivație, de exemplu, în lucrarea lui Vrchlitsky, despre care s-a discutat deja aici, a fost necesitatea actualizării intonației în vers pentru a ascunde monotonia metrului observat punctual, la care a dus în mod inevitabil eliminarea treptată a versului romantic ARTĂ Astfel, dezvoltarea interioară a artei este în sine extrem de complexă Totuși, arta nu se dezvoltă într-un spațiu fără aer și, prin urmare, trebuie să facă față constant influențelor care vin din exterior Dar ele nu acționează - așa cum și-a imaginat vechea metodologie - ca cauze din care decurge fără echivoc o nouă stare a artei, ci se alătură mănunchiului de motivații intrinseci pentru fiecare schimbare dinamică și se găsesc fie în acord, fie în conflict cu restul elementelor sale Doar rezultanta tuturor forțelor participante, influențe interne și externe, determină în mod unic natura schimbării care va avea loc Așa, de exemplu, în literatura cehă, "Înălțimea naturii" a lui Polak a fost dictată atât de nevoia internă de reînnoire ritmică (eliminarea monotoniei ritmului versurilor al lui Puchmayer), cât și de tendința modernă a limbii cehe la neoplasme (vezi lucrarea lui Jungmann) traduceri poetice) și influența artei poetice străine (plantând așa-numita poezie descriptivă) și, în sfârșit, nevoia non-artistică, și deci externă, de a câștiga cercuri de lectură mai luminate pentru literatura cehă etc Astfel, teza inițială despre imanența dezvoltării nu înseamnă ignorarea motivațiilor externe, ci doar cerința ca relația de dezvoltare să fie căutată în cadrul fenomenului în curs de dezvoltare însuși (în acest caz, în cadrul artei) și chiar, mai ales, în cadrul dinamicii gamă care se discută, adică, adică, de exemplu, în literatură, și în mod specific cutare sau cutare literatură națională etc Totuși, să revenim la motivațiile externe Care sunt sursele lor? În primul rând, arta este condusă de societatea umană și reflectă în dezvoltarea sa destinele și răsturnările ei (dezvoltarea socială, politică, națională etc ) Dar arta este și una dintre ramurile creativității umane și, prin urmare, este în permanentă legătură cu celelalte domenii ale sale: cu producția de valori materiale (meșteșuguri, producție industrială etc ) cu zona valorilor spirituale ​(filozofie, știință, religie, ideologie) Structura artei este un ansamblu de norme care rezidă în conștiința colectivă - de unde legătura artei cu alte sisteme de norme, de exemplu, cu sistemul lingvistic, etic, cu "obiceiuri" care determină comportamentul uman IAN MUKARZHOVSKI loveka (abilități de comunicare umană, reguli de practică de viață etc ) Având în persoana unei persoane un inițiator și un purtător comun, și aceasta este o persoană dintr-o anumită epocă, naționalitate, societate, o persoană cu o anumită atitudine față de realitate, toate domeniile de mai sus, inclusiv arta, se disting printr-o anumită paralelă dezvoltare Această împrejurare este subliniată mai ales atunci când relația dintre zonele individuale ale culturii (în sensul cel mai larg al cuvântului) cu om și între ele este explicată strict cauzal; dintr-o astfel de interpretare este doar un pas către opinia că arta unei anumite epoci poate fi derivată fără ambiguitate, de exemplu, din starea societății, din "spiritul general al epocii", din viziunea sa asupra lumii etc și că , dimpotrivă, conform artei unei anumite epoci, se poate judeca direct starea societății, viziunea ei asupra lumii etc Dar tocmai pe exemplul artei se vede clar că nici relația dintre cultură și om, nici relația dintre zonele individuale ale culturii nu sunt clare Cert este că o operă poate deveni caracteristică nu numai societății, națiunii etc , în care a provenit, ci și societății, națiunii etc , care a acceptat-o gata făcută, deși organizarea unei astfel de percepții societatea și atitudinea ei față de realitate diferă de organizarea și poziția epistemologică a societății care a creat inițial această lucrare (Enneken) Dezvoltarea ramurilor individuale ale culturii nu decurge cu paralelism absolut Am arătat deja că ritmul de dezvoltare al tuturor serii de artă nu este niciodată același Acest lucru este valabil și pentru cultura în ansamblu: stadiul de dezvoltare la care a atins una dintre zonele sale într-un anumit stadiu poate deveni accesibil altor domenii doar în unele dintre etapele ulterioare etc Prin urmare, școala modernă de cercetători preferă teza a autonomiei dezvoltării zonelor individuale și se concentrează mai degrabă pe conexiunile reciproce active ale acestora decât pe paralelismul pasiv al dezvoltării lor Deci, dezvoltarea artei are loc în cursul contactelor sale constante cu alte sfere ale vieții umane și ale activității umane; după cum sa menționat deja, aceste contacte apar în el sub formă de impulsuri externe Ele influențează dezvoltarea artei în două moduri: fie indirect, ca purtători ai dinamicii interne ARTĂ impulsuri, fie direct; influențele dinamice externe, așadar, nu sunt separate de impulsurile interne, de imanența dezvoltării printr-o graniță clară, ci sunt parțial împletite cu acestea În primul caz, adică atunci când o influență heteronomă (externă) se împletește cu imanența dezvoltării, această intervenție externă se reduce doar la o inițiativă, în timp ce latura calitativă a schimbării dinamice cauzate de un astfel de impuls rămâne o chestiune internă a arta însăși Acest lucru se întâmplă, de exemplu, dacă, ca urmare a unei dezvoltări sociale lente sau a unei răsturnări neprevăzute, iese în prim-plan un strat, care până atunci era subordonat, dar avea totuși o tradiție artistică proprie: această tradiție ia locul fostului oficial arta, deplasând-o din poziții cheie sau contopindu-se cu ea și formând o sinteză dinamică; un impuls extern determină astfel o mișcare imanentă, în urma căreia diviziunea verticală a unei forme de artă date este rearanjată Impactul direct al unui impuls extern are loc, de exemplu, atunci când o anumită înțelegere a realității, bazată pe rezultatele cercetării științifice, dă impuls unei schimbări în baza epistemologică a structurii artei și, prin urmare, regrupării acesteia; Observăm un alt caz de interferență externă directă atunci când normele apărute într-un alt domeniu sunt prescrise pentru creativitatea artistică, de exemplu, norme de origine religioasă în Evul Mediu Dar chiar și astfel de influențe externe directe, cel puțin mai târziu, în legătură cu dezvoltarea ulterioară a artei, se transformă în impulsuri dinamice interne De exemplu, normele non-artistice, care intră în domeniul artei, devin elemente ale contradicțiilor sale dinamice interne și formează astfel, fuzionand cu tendințele imanente ale dezvoltării sale, astfel de unități sintetice care acționează asupra dezvoltării ulterioare deja ca forțe pur imanente Astfel, fiecare efect al interferenței externe este absorbit de dinamica dezvoltării imanente; uneori se poate observa ca dezvoltarea imanenta este incapabila sa absoarba o influenta externa, chiar si un impuls extern puternic nu duce la nici o consecinta imediata si se manifesta abia dupa ce dezvoltarea imanenta o poate asimila; la IAN MUKARZHOVSKI faptul binecunoscut că arta creștină timpurie a urmat de ceva timp tradiția nealterată a artei antice poate servi drept măsură Desigur, toate acestea sunt adevărate numai atâta timp cât interferența exterioară nu întrerupe linia imanentă consecventă de dezvoltare a artei; numai atunci rezultatul său se va manifesta ca o consecință mecanică fără ambiguitate a unei cauze externe În toate celelalte cazuri, adică în cazurile în care nu are loc o încălcare completă a liniei imanente de dezvoltare, interferența externă se alătură acțiunii tendințelor dinamice interne ale structurii artei ca echivalent (și, prin urmare, în niciun caz, în mod neapărat element energetic dominant), iar rezultatul acestei influențe comune nu este o consecință directă a vreuneia dintre energiile implicate în apariția sa, ci sinteza lor O sinteză pură a interferențelor externe și a tendințelor imanente, lipsită de cea mai mică urmă de cauzalitate, este, desigur, un caz extrem, la fel cum, pe de altă parte, o intervenție pur cauzală a unui impuls extern este un caz extrem Între acești poli opuși există multe nuanțe de tranziție Cu influențe externe intense, se poate observa uneori că asimilarea unei astfel de intervenții este precedată de un anumit șoc asupra structurii artei, un moment de incertitudine, indicând o luptă între cauzalitate și imanență Impulsurile interne și externe ale dezvoltării, care intră în structură, formează o ierarhie, adică între ele se stabilesc relații de subordonare reciprocă și dependență reciprocă; prin urmare, sinteza impulsurilor care acționează simultan decurge nu numai din calitatea lor, ci și din sistemul lor ierarhic: această sinteză este influențată în primul rând de impulsul care va fi în prim-plan etc Graduarea ierarhică a impulsurilor este dată parțial de starea anterioară de dezvoltare a structurii, depinde parțial de soluția liberă Aici avem un punct în care individul intervine în dezvoltarea structurii, întrucât individul este subiectul unei astfel de decizii În acest sens, nici un tip de creativitate artistică nu face excepție, inclusiv așa-numita artă populară colectivă "Colectivitatea" sa nu constă în natura de masă a actului de creativitate, ci în faptul că o creație individuală (sau o variantă ARTĂ creație) dobândește o existență durabilă doar ca urmare a acceptării (sancționării) ei colective; fără a întâlni această acceptare elementară, creația dispare fără urmă; în mediul creativ colectiv, există și indivizi care, după cum știu alții, manifestă abilități remarcabile într-o formă sau alta de creativitate (compozitori remarcabili etc ) În același mod, diferența dintre individul creativ și cel perceptor în ceea ce privește influența asupra dezvoltării structurii artistice nu poate fi considerată insurmontabilă: de exemplu, în anumite perioade de dezvoltare și mai ales în anumite tipuri de artă (de exemplu, în arhitectură) ), sunt destul de numeroase cazurile în care clientul influențează serios lucrările de proiectare și implementarea acestora După cum sa menționat deja, metoda de ierarhizare a impulsurilor interne și externe de dezvoltare, care, printr-o anumită lucrare sau grup de lucrări, influențează structura artei, depinde în mare măsură de individ Astfel, rolul individului nu este doar rolul de purtător pasiv al impulsurilor interne și externe de dezvoltare: sub influența ierarhizării impulsurilor pe care un anumit individ le introduce în artă, ia naștere o nouă calitate, care este aportul o singură decizie creativă a unui individ (desigur, o "soluție" poate fi atât conștientă, cât și subconștientă) În consecință, pe parcursul dezvoltării artei, chiar dacă ea se ghidează după o lege imanentă, depinde extrem de mult de faptul că la un moment dat unul și nu altul a influențat dezvoltarea, deși repertoriul de impulsuri de dezvoltare pe care le-a sintetizat prin fapta sa a existat în afară de el și în ansamblu a fost în cea mai mare parte predeterminată de dezvoltarea anterioară a artei și cauze externe Prin urmare, se poate presupune că puncte de cotitură importante în dezvoltarea artei, cel puțin cele care sunt în mod clar asociate cu o mare personalitate (de exemplu, în istoria poeziei cehe cu Macha, în istoria muzicii cehe cu Smetana), în cea mai mare parte, sunt meritul acestei personalități particulare și nu ar putea veni, sau cel puțin s-ar degrada, dacă în acest moment această persoană nu ar apărea Desigur, se poate, și invers, presupune că nici măcar o personalitate puternică nu va găsi o oportunitate de a interveni în dezvoltare dacă, într-o situație dată, nu este nevoie obiectivă de o astfel de intervenție, ceea ce IAN MUKARZHOVSKI care ar corespunde structurii înclinaţiilor acestei personalităţi Cu toate acestea, influența individului asupra dezvoltării artei nu se limitează la ierarhizarea impulsurilor dinamice, ci afectează - din nou, desigur, doar parțial - alegerea lor însăși Deci, de exemplu, dacă o anumită tradiție artistică regională sau o anumită formație artistică caracteristică periferiei artei începe să influențeze dezvoltarea artei, meritul în aceasta, de regulă, aparține unui individ care a crescut împreună cu această tradiție sau această formaţie artistică în mediul său natal S-ar părea că în acest caz individul apare doar ca purtător pasiv al unui impuls dinamic cu care a intrat în contact neintenționat, dar trebuie avut în vedere că, pe de o parte, în fiecare situație specifică vorbim despre un purtător format dintr-o combinație unică de circumstanțe și, prin urmare, singura posibilă (adică nu numai despre o persoană de o anumită origine, ci și despre un artist cu așa și așa trăsături care răspund nevoilor moderne ale dezvoltării artei ), iar pe de altă parte, cunoașterea unei anumite tradiții artistice regionale sau periferice în sine ar putea rămâne nefolosită Devine un impuls dinamic datorită dorinței necondiționate a individului de a influența dezvoltarea structurii artistice Astfel, influența individului asupra dezvoltării artei este esențială și constituie necesitatea ei inalienabilă; dar viziunea modernă asupra lucrurilor, deși, aderând la ea, nu considerăm personalitatea artistului și opera ca fiind doar produse pasive ale unor cauze obiective, nu subliniază nici unilateral nedeterminarea lor Predestinația și nedeterminarea sunt doi poli la fel de necesari și de influență constant, care se echilibrează iar și iar cu fiecare intervenție a personalității în structura artei Relația lor nu coincide, de asemenea, cu opoziția de aleatoriu și regularitate, deoarece, ca să nu mai vorbim de faptul că conceptul de aleatorie are o semnificație relativă în dezvoltarea artei (ceea ce pare a fi un accident din punctul de vedere al structurii) a artei, se poate dovedi a fi o consecință firească a dezvoltării unei structuri de ordin superior, o consecință a dezvoltării culturii în sensul cel mai larg al cuvântului), personalitatea artistului - și, mai mult, tocmai prin a lui ARTĂ unicitatea - reprezintă întotdeauna o persoană în general, organizarea sa fundamentală fizică și psihică Doar elementele de creativitate, retrase din condiționările istorice datorită naturii și unicității lor individuale, sunt înrădăcinate în esența generală a umanității, care rămâne neschimbată, deoarece este dincolo de atingerea influențelor care determină aspectele dinamice ale culturii în ansamblu și zonele sale individuale Astfel, prin intervenția personalității, contactul este din nou și din nou restabilit între om în general și artă Dacă luăm din punctul de vedere al dezvoltării continue a artei, atunci individul va apărea înaintea noastră, desigur, ca un factor general și constant, exercitându-și influența neîncetat, prin cei mai diverși indivizi concreti, fiecare dintre care, deși este afectează dezvoltarea în conformitate cu unicitatea sa, totuși ca membru al unei serii care se întinde în timp și paralel cu multe alte serii Indivizii din această serie se deosebesc între ei atât prin calitatea influențelor lor asupra dezvoltării, cât și prin intensitatea lor, intervenind în procesul istoric în funcție de gradul de nedeterminare a acestora și după gradul de conformare pe care o arată structura artei în raport cu influențele lor Deși diferențele în intensitatea intervenției, adică diferențele în profunzimea și amploarea influenței pe care o au anumiți indivizi asupra dezvoltării structurii artei, sunt caracteristice pentru ei înșiși, din punctul de vedere al dezvoltării generale, chiar și a individului puternic intervenția este doar o modalitate de implementare a schimbărilor dinamice; alte circumstanțe sau multe intervenții individuale slabe pot avea un efect la fel de puternic dacă devin un fenomen de masă sau acționează în aceeași direcție pentru o lungă perioadă de timp Astfel, din punctul de vedere al dezvoltării individuale, nu vorbim despre cutare sau cutare personalitate, ci despre relația care există la un anumit stadiu de dezvoltare în general între structura artei și factorul individual de dezvoltare Focalizarea interesului științific poate fi, desigur, orice persoană individuală în sine, iar atunci o problemă diferită va fi în câmpul de vedere al cercetătorului: întrebări legate de structura artei, apoi - întrebări care afectează dezvoltarea - IAN MUKARZHOVSKI personalitatea de la începutul până la sfârșitul activității sale artistice și, printre ei, din nou, problema relației acestei dezvoltări individuale cu dezvoltarea modernă a artei (de exemplu, va fi necesar să aflăm dacă dezvoltarea personalității a fost paralelă) la dezvoltarea artei și cum anume - fie datorită forței acestei personalități, care a dus la dezvoltarea artei, fie, dimpotrivă, ca urmare a pasivității și înclinației ei de a se adapta? - sau dezvoltarea artistului diverge de la direcția generală de dezvoltare a artei?), etc Studiile de acest fel sunt necesare pentru studierea istoriei generale a artei și sunt chiar o condiție prealabilă pentru stabilirea locului exact al unui anumit individ în dezvoltarea artei, dar astfel de studiile sunt posibile numai dacă centrul atenției este mutat de la dezvoltarea generală la o persoană individuală; atâta timp cât cercetătorul are în vedere, în primul rând, dezvoltarea supraindividuală, personalitatea îi este disponibilă doar ca factor general de dezvoltare, în esență și supraindividual Intervenția individului în dezvoltarea artei se realizează prin lucrare Doar acest mijloc "material" (adică, perceput de simțuri) poate influența structura non-materială care există și se dezvoltă în conștiința colectivă Dar ce este o lucrare? Dacă o privim din punctul de vedere al evoluției structurii artei, ea ne apare doar ca realizarea unui anumit moment în dezvoltarea structurii Așadar, într-un mediu în care se pune mai mult accent pe structură, pe proprietatea comună, decât pe o persoană individuală și pe opera sa, uneori delimitarea unei opere ca singura creație din alte lucrări aproape că nu se remarcă Deci, într-un cântec popular, schimbări, uneori chiar semnificative, apar de la interpretare la interpretare, strofe întregi etc , trec de la un cântec la altul, ca urmare poate fi dificil să distingem variantele de cântecele independente; în artele populare, în cea mai pură formă, nu sunt neobișnuite creațiile pentru ocazie - ornamente desenate cu săpun pe sticlă sau aplicate cu nisip pe podea, iar natura lor trecătoare servește drept exemplu clar de subordonare a realizărilor individuale unui intangibil , dar având totuși o structură supraindividuală (vezi: Melnikova- Papouskova, Putovam za lidovym umenim) Operele de artă ni se vor părea la fel de întâmplătoare ARTĂ negare, dacă le considerăm în legătură cu alte lucrări care au apărut în același context temporal și uneori local În acest caz, ele ni se par doar exemple mai mult sau mai puțin expresive ale anumitor tipuri de artă (de exemplu, o anumită mișcare artistică, o anumită școală de artă, o anumită tradiție regională etc ); o asemenea viziune asupra lucrurilor poate fi ilustrată clar, în special, prin exemplul sculpturilor medievale, interpretând în mod tradițional o temă canonică și, prin urmare, independentă de alegerea individuală (cum ar fi "frumoasa Madona" etc ) Dar acest lucru și cazuri similare sunt doar manifestări izbitoare ale acelei tendințe tipificatoare, care, deși uneori ascunsă, este prezentă și activă în fiecare act artistic Sub influența sa, lucrările sunt grupate în genuri artistice Dar într-o formă cu totul diferită decât în cele două cazuri precedente, opera de artă va apărea în fața noastră dacă o privim din punctul de vedere al scopului propriu, adică ca semn estetic autosuficient care servește la inspirație perceptorul cu un anumit mod de înțelegere și trăire a realității, a cărui expresie acest semn a făcut-o autorul Unicitatea operei se va manifesta imediat: în momentul percepției, opera va dislocu tot ceea ce este în afara ei din câmpul vizual al perceptorului și va apărea ca o interpretare universală obligatorie, exhaustivă a realității în ansamblu, vazut dintr-o anumita pozitie, care nu poate fi inlocuita cu alta Dar, în același timp, nu opera "materială" va fi cea care va afecta perceptorul, ci obiectul estetic nematerial care a apărut în mintea perceptorului prin proiectarea lucrării "materiale" pe fundalul stării curente de dezvoltare a structurii artei: coincidența operei cu această stare și abaterea ei de la această stare sunt resimțite de perceptor ca trăsături unice ale operei Dacă starea dinamică a structurii față de care este percepută lucrarea se schimbă, se va schimba și obiectul estetic Aceeași lucrare "materială", după ce a supraviețuit semenilor autorului, va înlocui o serie de obiecte estetice în cursul impactului său ulterioar Este posibil să fie mai multe dintre ele în același timp deja în * IAN MUKARZHOVSKI momentul aparitiei acestei opere daca intra in contact cu ea perceptori apartinand unor generatii diferite, unor medii sociale diferite etc variabilitatea structurii artei Cu toate acestea, ideea unei pluralități de obiecte estetice asociate cu o lucrare este deja o consecință și un simptom al atitudinii teoretice față de artă Cu percepția și experiența spontană, obiectul estetic, asociat temporar cu lucrarea, este înțeles și ca o valoare neschimbătoare; opera este prezentată ca un semn unic, care acționează constant și invariabil, incluzând în sensul său întreaga realitate, un semn în care poate fi proiectată orice personalitate umană și în care poate fi unită orice personalitate umană - atât autorul, cât și fiecare dintre ele perceptori De aici și cererea de recunoaștere nelimitată a valorilor "eterne" în art În momentul percepției adecvate, o singură operă, tocmai datorită unicității ei, epuizează astfel pentru perceptor întregul volum și întreg conținutul conceptului de "artă" DISCURSARE SCENICĂ ÎN TEATRUL AVANTGARDĂ Teatrul de avangardă încetează deja și chiar a încetat să mai fie un fel de lăstar sălbatic pe trunchiul teatrului oficial, excepție trecătoare care nu are o dezvoltare proprie consecventă și reprezintă o serie de experimente, fiecare dintre ele având cu greu și-a îndeplinit sarcina, se dizolvă în teatrul oficial Doar actualul congres al teatrelor de avangardă mărturisește dorința de a consolida teatrul de avangardă ca formațiune artistică independentă, ca formațiune constantă și firească, cu o continuitate istorică proprie Dacă teatrul de avangardă se îndreaptă acum către o varietate de vechi și de mult neglijate DISCURSARE SCENICĂ ÎN TEATRUL AVANTGARDĂ la formele teatrale, dacă deschide zone teatrale întregi uitate, atunci motivul pentru aceasta nu este altceva decât căutarea tradiției, în efortul de a stabili o legătură cu trecutul S-a spus deja la congres că, dacă teatrul de avangardă se opune falsificatorilor tradiției, este doar pentru a-i face posibilă înțelegerea corectă Astfel, teatrul de avangardă are un caracter propriu, o identitate proprie și sarcini specifice pe care le poate îndeplini doar dacă devine o formație permanentă Una dintre cele mai importante probleme ale teatrului modern în ansamblu este contactul scenei cu publicul Și tocmai în teatrul de avangardă, unde relația dintre public și scenă este complet diferită decât în teatrul oficial, cele mai fericite premise pentru rezolvarea acestei probleme Dacă într-un teatru mare un public constant este asigurat doar mecanic - printr-un sistem de abonament, atunci în teatrul de avangardă există o comunitate de interese între scenă și sală (interese comune ale generației, interese ideologice, artistice) Este binecunoscuta exclusivitate a teatrului de avangardă care creează un mediu propice pentru includerea artei teatrale în viața societății În consecință, teatrul de avangardă începe să acționeze ca o formație complet unică, cu sarcini proprii Oricare ar fi problema, teatrul de avangardă trebuie să o rezolve teoretic și practic în raport cu această originalitate Toate acestea am vrut să spun ca o introducere și parțial ca o scuză pentru alegerea unui subiect pur tehnic Am în vedere discursul scenic, a cărui poziție în structura operei scenice de avangardă a recăpătat o complexitate și un interes considerabil pentru teatrul modern, nu pentru că discursul scenic este plasat în fruntea întregului proces teatral, ci invers, pentru că limba este plasată la același nivel cu restul elementelor, fiind în tensiune dialectică directă cu fiecare dintre ele În canonul teatrului realist, elementul lingvistic era asociat doar cu personajul dramatic, a cărui caracterizare înseamnă vorbire servită alături de gest și expresii faciale; în canonul teatrului expresionist, dimpotrivă, elementul lingvistic însuși a manifestat o dorință de a ieși în prim-plan, făcând din restul elementelor doar un fundal pentru sine Deci acum nu este vorba IAN MUKARZHOVSKI nu în celălalt: toate elementele teatrului au fost eliberate de subordonarea și dependența reciprocă, niciuna nu le subjugă pe celelalte, niciuna nu le este subordonată, iar tensiunile dintre ele se pot manifesta liber În spectacol sunt implementate simultan mai multe scheme compoziționale, fiecare dintre ele având propria sa solidaritate internă și conexiune Vorbirea, gestul, mișcarea, lumina, muzica, cinematograful - toate aceste elemente împreună și fiecare dintre ele în sine capătă semnificația principiilor compoziționale; schemele compoziționale condiționate de acestea pot coincide sau diverge, se pot intersecta și dezvolta în paralel Niciunul dintre elemente nu este inseparabil legat de celălalt, ca doi gemeni Toți pot stabili între ei o relație extrem de trecătoare și schimbătoare Nici aici nu există nici formă, nici conținut: fiecare element, independent de celelalte, este și conținut și formă Disputele dintre oponenții și adepții formalismului în raport cu noul teatru își pierd sensul În același mod, opoziția dintre funcționalitatea și independența teatrului formează o sinteză în noul teatru: cu cât teatrul este mai concentrat în sine, în complexitatea lui internă și în stăpânirea lui, cu atât mai repede este capabil să devină un prototip și modelul unei noi structuri a realității El servește tocmai pentru că rămâne el însuși Ce rezultă din toate acestea pentru discursul scenic? Ar fi o sarcină prea complicată și dificilă să încercăm să dezvoltăm aici, pe baza premiselor noului teatru, o întreagă teorie a vorbirii scenice; permiteți-mi, așadar, să mă mărginesc la cele mai scurte contururi Un enunț lingvistic de scenă este un dialog, adică un discurs, neîncetat întrerupt, sărind de la personaj la personaj, ieșind din nou și din nou dintr-o situație extralingvistică În acele locuri în care rostirea lingvistică în dialog este întreruptă, discursul scenic intră în contact pe scenă cu restul elementelor lucrării scenice Dar, în același timp, în cursul ordonat al dialogului, se reînnoiește constant o puternică legătură semantică între ceea ce a precedat și ceea ce urmează Provocarea și indicația, întrebarea și răspunsul sunt strâns legate între ele și restaurează constant firul întrerupt În noul teatru, unde - după cum s-a spus deja - fiecare element își menține fără încetare DISCURSARE SCENICĂ ÎN TEATRUL AVANTGARDĂ solidaritatea internă și independența față de alte elemente, continuitatea dialogului este cea care se accentuează la maximum Acum idealul dialogului nu este un dialog care se repezi direct către un anumit scop, spre un punct culminant, spre care se lasă dus de acțiune Dialogul eliberat, intern continuu este terminat și incomplet în fiecare moment, transcende granițele spectacolului, continuând potențial la nesfârșit Finalurile din Călăul și Hamlet - sau mai degrabă felul în care sunau - au dezvăluit în mod clar această calitate a noului dialog de scenă Din dialogul astfel construit, o cale directă duce la realitatea de viață a privitorului: el nu părăsește teatrul cu conștiința că a fost prezent la un fel de acțiune, la care nu-i mai pasă Dialogul continuă în sine În dialogul astfel construit, desigur, latura sonoră, atât de importantă pentru arta actoricească, ocupă o poziție aparte Nu există un argument permanent în favoarea apropierii dialogului eliberat de discursul practic, la fel cum nu există nici un motiv imperativ pentru ca acesta să se îndepărteze permanent și strict de el Ambele extreme și toate cele mai subtile tranziții și nuanțe dintre acești doi poli, menținând în același timp tensiunea dialogică internă despre care am vorbit, sunt la dispoziția creatorului spectacolului În munca în echipă și contrastul performanței actorilor, precum și în discursul unui actor, aceste extreme și tranzițiile dintre ele pot intra strâns și direct în contact Datorită acestui fapt, între vorbirea practică și scenica se menține o tensiune constantă și de durată, în care vorbirea practică, non-scenică, joacă rolul unei măsuri de abateri și apropieri reciproce între ele Dacă așa înțelegem sarcinile pronunției scenice, argumentul dacă deformarea sau fidelitatea realistă față de canonul vorbirii practice este o cerință esențială a vorbirii scenice este lipsit de sens Ambele - deformarea și "naturalitatea" - sunt mijloacele legitime ale maestrului de scenă; singurul lucru de evitat este stilizarea, ornamentalismul strict aderând meticulos la un singur principiu Și, în final, permiteți-mi să remarc în scopul clarificării: dacă în dialogul eliberat discursul scenic este dezinhibat în sensul și sensul sonor în sensul de mai sus, aceasta nu înseamnă în niciun caz anarhie, ci, dimpotrivă, mărturisește despre IAN MUKARZHOVSKI străduindu-se pentru o ordine, desigur mai complexă și mai dinamică decât cea care a avut loc înainte Fără îndoială că toate posibilitățile conținute de limbă - toate nuanțele de vorbire dialectală, argotică, toate imperfecțiunile ei patologice - toate acestea devin un instrument pe care regizorul și actorul îl pot și trebuie să îl folosească Dar tocmai această complexitate extremă necesită atât actorului, cât și spectatorului certitudine absolută în evaluarea acestor diverse posibilități și mijloace, certitudine în gradarea ierarhică a nuanțelor, straturilor și dialectelor lingvistice Pe vremuri, visul muncitorilor de teatru a fost un standard al limbajului scenic, mai ales la noi, unde încă nu a fost dezvoltat Sub standardul scenic al pronunției, s-a înțeles, și uneori încă se înțelege, un fel de legislație: cutare sau cutare pronunție este legală, cutare sau cutare inacceptabilă Ei bine, acum, mi se pare, începe să apară o altă înțelegere a standardului: pe scenă este permis să vorbească în orice fel, cu singura condiție ca actorul și publicul să aibă o idee exactă despre sensul social, lingvistic și artistic al fiecărui mod de vorbire, că vor putea determina cu exactitate locul pe care fiecare formă lingvistică îl ocupă în întregul unic al limbii naționale Standardul scenic se transformă dintr-un fapt de legislație lingvistică într-o chestiune de cultură artistică și lingvistică LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI Stabilirea unei legături active între spectator și scenă este una dintre cele mai importante probleme ale teatrului modern care poate fi rezolvată în diverse moduri Soluția sa, desigur, este în mare parte în mâinile teatrului însuși, ale regizorului și ale actorilor săi Aceste figuri au încercat deja în mod repetat să "atragă" privitorul în joc și au ajuns la rezultate interesante și valoroase din punct de vedere artistic, dar în cea mai mare parte ineficiente în sensul discutat Desigur, în teatru există o altă latură - auditoriul și LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI spectatorii care stau în ea, adică tocmai cei a căror activitate trebuie trezită De asemenea, au fost gândiți, dar de cele mai multe ori nu ca o anumită comunitate de oameni care frecventează un astfel de teatru, ci ca reprezentanți ai întregului public, iar întrebarea s-a redus la relația dintre teatru și societate Există binecunoscute argumente gânditoare, dar practic infructuoase, conform cărora o condiție prealabilă necesară pentru un contact intens și o înțelegere reciprocă completă între teatru și societate este unitatea spontană a viziunii asupra lumii, a sentimentelor religioase și morale; exemple: Grecia antică, Evul Mediu etc Cu toate acestea, nu întreaga societate a unei anumite epoci, a unei anumite națiuni stă în teatru (în special cea modernă), ci publicul, adică comunitatea, este des din punct de vedere social foarte eterogene din multe puncte de vedere (ne referim nu numai la pături sociale, ci și la moșii, vârstă etc ), dar unite prin susceptibilitatea față de arta teatrală Publicul este întotdeauna un intermediar între artă și societate în ansamblu În mod similar, arta poeziei, picturii, muzicii și a altor forme de artă au nevoie de un public, adică de un complex de indivizi cu o capacitate înnăscută sau dobândită de a intra într-o relație estetică tocmai cu materialul cu care se ocupă această artă (Înțelegerea fiecărui tip particular de material nu este în niciun caz accesibilă oricui și rareori un individ, chiar și cel mai sensibil în sens estetic, este capabil să constituie în mod egal o particulă a publicului tuturor tipurilor de artă: susceptibilitatea la impactul estetic al cuvântului nu este neapărat asociat cu susceptibilitatea la impactul artistic al culorii, sunetului etc ) Dar "publicul teatral" în general este încă prea larg și relativ abstract: fiecare teatru, și mai ales un teatru cu o artistică clar definită regia, are un public propriu, care cunoaște aspectul artistic al acestui teatru, urmărește interpretarea actorului de la piesă la piesă, de la rol la rol etc Și această împrejurare este o condiție prealabilă importantă pentru o atitudine activă a publicului față de teatru Aici se află drumul cel mai convenabil de-a lungul căruia poți "atrage privitorul în joc" Depinde de aspirațiile artistice ale regizorului dacă dorește să înlăture bariera materială dintre scenă și sală; dar chiar dacă această barieră persistă, relația dintre teatru și spectator IAN MUKARZHOVSKI Se distinge prin activitatea sa dublă, cu condiția ca publicul să perceapă de bunăvoie și în toate detaliile convențiile artistice pe care teatrul, și tocmai acest teatru, își bazează influența Numai în acest caz ne putem aștepta ca reacția publicului la acțiunea scenică să devină și o forță activă în sine, care va intra tăcută, dar eficientă în piesa actorilor Este binecunoscută reacția sensibilă a artiștilor la modul în care publicul îi înțelege, la starea de spirit care domnește în sala liniștită Prin urmare, o întreprindere bună, care facilitează drumul publicului către teatru, este o încercare a Cercului de Prieteni D- de a aduce elementele de bază ale teatrului mai aproape de spectator cu ajutorul unei serii de prelegeri, dintre care majoritatea vor fi citite de membrii D- înșiși Într-o performanță, o idee artistică nu poate fi decât întruchipată, și în niciun caz declarată direct, toată lucrarea care servește la implementarea ideii pe scenă este ascunsă privitorului și, între timp, cunoștințele despre această operă ar putea facilita foarte mult înțelegerea teatru de către public Performanța în sine este deja un întreg prea monolitic și nu este ușor să pătrunzi în construcția sa, să o vezi din interior În timpul spectacolului, pare destul de firesc ca cutare sau cutare cuvânt al textului să fie pronunțat într-un anumit mod, însoțit de un anumit gest, ca influența acestuia să se manifeste într-un anumit fel în expresiile faciale, gesturile și mișcările celorlalți actori , etc Dar la repetiții, spectatorul putea vedea că cuvintele de legătură cu gesturile etc , sunt rezultatul unei alegeri deliberate din multe posibilități diferite, că niciun element al teatrului nu decurge automat dintr-un alt element, că reprezentația teatrală este un construcție foarte complexă, plină de pericolul schimbărilor constante Dacă spectatorul este conștient de nașterea spectacolului de către cei care participă zilnic activ la opera teatrală, el însuși își va putea găsi un loc în spectacol, care este limitat doar exterior de scenă, dar în realitate umple mereu întregul teatru cu sine Organizatorii acestei serii au considerat oportun să includă în ea o scurtă discuție despre teoria teatrului Desigur, chiar și o expunere sistematică foarte aproximativă a tuturor problemelor sale nu poate fi aici și acest lucru nu este necesar Ne-am propus aici doar una teoretică LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI Sarcina este de a arăta, prin câteva observații și exemple, că teatrul, în ciuda tuturor tangibilității materiale a mijloacelor sale (clădire, mecanisme, decor, recuzită, mult personal), este doar baza jocului nematerial al forțelor care curg în timp și spațiu și implică privitorul în tensiunea lor schimbătoare, într-un joc comun, pe care îl numim spectacol scenic, performanță Premisele teoretice pentru o asemenea viziune asupra teatrului sunt date de teoria teatrului modern și, mai ales, de teoria teatrului ceh Teoria teatrului ceh este adesea subiect de critică, fără îndoială meritată, întrucât este vorba de a enumera sarcini care nu au fost încă finalizate, dar ar fi nedrept să-i evaluăm negativ trecutul În primul rând, am în vedere una dintre lucrările ultimilor ani - Estetica artei dramatice a lui Zikh Deja aici teatrul era înțeles în toată amploarea și complexitatea sa ca o muncă dinamică în echipă a tuturor elementelor sale, ca o unitate de forțe, divizată intern de tensiunile lor reciproce, și ca un complex de semne și semnificații Bogatyrev, Gonzl, E F Burian și câțiva cercetători mai tineri provin din aceeași înțelegere a teatrului în lucrările lor teoretice Dar generația care a precedat Zikh a contribuit semnificativ la cunoașterea esenței teatrului Este suficient să menționăm doi critici de teatru recent plecați, Jindřich Wodak și Václav Tille În timpul formării vederilor lor, ei au experimentat o puternică și, dacă te uiți cu atenție, de multe ori chiar haotică fermentație a răsturnării pe care a suferit-o teatrul european în ultimele decenii ale secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea și care, de fapt, a încă nu s-a încheiat Dezvoltarea teatrală în țara noastră a decurs și mai rapid pentru că impulsuri din mai multe țări în același timp, în special din Germania, Franța și Rusia, au pătruns în noi și s-au ciocnit pe pământul nostru Această confuzie, desigur, a avut și consecințe negative: concepte nefinalizate și neasimilate complet au fost lăsate pentru altele, mai noi; s-au amestecat diverse concepte, formând o sinteză "impură" artistic; uneori erau percepute doar trăsăturile exterioare ale unui anumit concept teatral și în niciun caz esența acestuia etc Totuși, aceasta avea și latura ei pozitivă, care constă în primul rând în faptul că atenția acordată multifațetului IAN MUKARZHOVSKI complexitatea teatrului și echilibrarea reciprocă a elementelor sale Citind Memoriile teatrale ale lui Tille, nu găsim niciodată un critic pierdut, indiferent despre ce fenomen teatral se discută: fie că scrie despre teatrul francez, rus, german sau japonez, fie că se află în fața unui fel de teatru în care în primul loc este un actor, sau în fața altuia, unde centrul de greutate al spectacolului este în scenografia sa, sau în cele din urmă în fața unui al treilea, a cărui figură principală este regizorul; el poate distinge cu precizie între sistemul unui actor, care funcționează în primul rând pe gest, și un sistem bazat pe declamație; el observă o linie aproape indistinguită în care gestul se transformă în expresii faciale etc Această susceptibilitate erudită a deschis calea gânditorului care avea să ofere științei teatrale cehe primul exemplu de analiză sistematică și consecventă din punct de vedere filosofic a fundamentelor teatrului Ne referim la O Zikha Este important să ne dăm seama că această cale a fost pregătită de dezvoltarea internă a practicii și teoriei artistice, dezvoltare care a fost asociată nu numai cu dezavantajele poziției unei mici națiuni copleșite de influențele marilor popoare, ci și cu beneficiile a acestei poziții: prea multe influențe s-au echilibrat în cele din urmă reciproc, iar practica și teoria ca urmare a acestui fapt au fost eliberate de dependența unilaterală Dacă proverbul spune că deficiențele unei persoane sunt o continuare a meritelor sale, atunci se poate spune uneori contrariul despre o persoană cehă: meritele sale sunt uneori o continuare a deficiențelor poziției sale Dar să ne întoarcem acum la esența subiectului nostru Am vorbit despre complexitatea teatrului și, prin urmare, în primul rând, trebuie să dezvăluim în ce constă Vom porni de la o afirmație binecunoscută Încă de pe vremea lui Richard Wagner, s-a spus că teatrul este, de fapt, un întreg complex de arte Aceasta a fost prima formulare a complexității teatrului Deși meritul primatului îi aparține, ea nu exprimă esența problemei Pentru Wagner, teatrul a fost suma mai multor arte independente Cu toate acestea, acum este clar că la intrarea în sfera teatrului, formele individuale de artă își pierd independența, se împletesc, că între ele apar contradicții reciproce, că se înlocuiesc, pe scurt, că se "dizolvă" pentru a forma un artă nouă complet unificată La LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI Să aruncăm o privire la muzică Ea este prezentă în teatru nu numai în acele cazuri în care sună direct sau chiar - în operă - stăpânește cuvântul: proprietățile pe care muzica le împărtășește cu acțiunea teatrală (intonația vocii în raport cu melodia muzicală, ritmul și agogii ale mișcării, gestului, expresiilor faciale și vocii), contribuie la faptul că acțiunea poate fi proiectată pe fundal și formată după modelul ei E F Burian, un muzician și regizor reuniți într-unul, a arătat în ce măsură timpul de scenă poate deveni ritmic măsurabil în funcție de tiparul muzicii, chiar dacă muzica nu sună pe scenă, și cum rolul motivului limbajului intonațional în structura de ansamblu a spectacolului este legată de rolul motivului melodic într-o compoziție muzicală: nu numai în drama muzicală există "laitmotive" melodice, ele sunt și în drama obișnuită La fel ca și în cazul muzicii, în teatru situația este, în special, cu sculptura Ea este prezentă pe scenă când statuia face parte din decor Totuși, chiar și în acest caz, semnificația statuii de aici este diferită de cea din afara scenei: de exemplu, chiar și în foaierul teatrului, statuia este doar un lucru, o imagine, în timp ce pe scenă este un nemișcat actor, spre deosebire de un actor viu; acest lucru este dovedit de numeroase povestiri, conform cărora statuia prinde viață pe scenă Spre deosebire de actor, statuia este prezentă în permanență pe scenă, chiar dacă prezența ei nu se concretizează: imobilitatea statuilor și mobilitatea unei persoane vii este o antinomie constantă, între polii căreia oscilează interpretarea actorului pe scena; iar când Craig a înaintat binecunoscuta cerere pentru actorul "super-păpușă", ai cărui strămoși, în propriile cuvinte ale regizorului englez, erau statuile zeilor din temple, el a subliniat clar doar acest lucru ascuns, dar mereu existent antinomia artei actoriei Ceea ce se numește "postură" este, fără îndoială, un efect împrumutat de la statuie; în teatrul medieval, "mișcările, lente și măsurate, cad în pauze în recitare, în timp ce în timpul recitării actorul stă nemișcat" (Golther Der Schauspieler im Mittelalter - În colecția lui Geisler "Der Schauspieler" Berlin, ) La fel, masca sculpturală din antichitate, japoneză etc leagă direct actorul de statuie, iar trecerea de la imobilitatea unei măști dure la machiajul unui actor modern este cunoscută a fi foarte graduală asemănător muzicii și IAN MUKARZHOVSKI Sculptura ocupă și în teatru o poziție alături de restul artelor, fie că vorbim de artă poetică, pictură, arhitectură, dans sau cinema: fiecare dintre ele este potențial prezent constant în teatru, dar în același timp fiecare dintre ele , în contact cu teatrul, își pierde independența și se schimbă semnificativ Desigur, alături de ei există un alt tip de artă care este indisolubil legată de teatru - aceasta este actoria și există o activitate artistică care luptă pentru unitatea tuturor elementelor teatrului - aceasta este regia; prezenţa acestor două elemente artistice caracterizează cel mai clar teatrul ca formaţiune artistică independentă şi unificată Enumerând însă tipurile de artă implicate în construcția discursului scenic, complexitatea teatrului este departe de a fi epuizată: fiecare dintre aceste elemente se descompune în elemente secundare, care la rândul lor sunt împărțite intern în elemente mai particulare Astfel, elementele artei actoricești sunt vocea, expresiile faciale, gesturile, mișcarea, costumul etc Fiecare dintre ele este complex în sine, de exemplu, elementele vocii vor fi articularea sunetelor, înălțimea vocii și modificările acestuia, timbrul, intensitatea expirației, tempo Dar nici aici nu am epuizat încă toate posibilitățile Elementele vocale individuale se pretează la o diferențiere suplimentară Să luăm, de exemplu, timbrul: fiecare persoană are o colorare particulară a vocii, care face parte din aspectul său fizic - vorbitorul poate fi recunoscut după timbrul vocii, chiar dacă ascultătorul nu îl vede; totuși, alături de aceasta, există și culori ale vocii corespunzătoare diverselor stări spirituale ("furios", "cu bucurie", "ironic", etc ), care nu depind în sensul lor de timbrul individual Ambele tipuri de colorare a limbajului pot fi folosite artistic: timbrul individual al vocii ale actorilor individuali implicați într-o anumită piesă poate deveni un factor important în "instrumentarea" regizorului a unui spectacol scenic; colorarea temporală a vocii, exprimând starea de spirit, este luată în calcul artistic fie deja în textul dramatic însuși (remarcile poetului, abundența schimbărilor și ciocnirilor de sentimente în dialog), fie în interpretarea actorului (cf scara timbrală bogată, pe care Vojan a demonstrat-o pe un text de autor neutru - Vezi mărturia lui Tille în Memoriile Teatrale ) Astfel, teatrul include nu numai un mare LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI numărul de elemente diferite, dar și diferențierea lor bogată Oricum, oricare dintre aceste elemente poate fi proclamat de bază, absolut necesar teatrului? Ar trebui să se răspundă că niciunul dintre ele nu poate fi numit un astfel de element dacă nu luăm în considerare teatrul doar din punctul de vedere al unei anumite direcții artistice, ci vedem în el un fenomen în continuă schimbare În anumite etape ale dezvoltării teatrului și în anumite direcții, anumite elemente, desigur, predomină: dominanta teatrului este fie un text poetic, fie un actor, fie un regizor sau chiar scenografia și există și mai multe cazuri complexe, de exemplu, un teatru în care predomină regizorul care înaintează la prima scenă planul actorului (Stanislavsky) Situația este similară în raport cu momente mai particulare: în actorie predomină elementele de mimă, apoi elementele de voce etc (în funcție de epocă, școală etc ); si chiar in vocea propriu-zisa sunt predominant accentuate acum articulatia, acum intonatia etc Toate acestea sunt extrem de variabile, iar in procesul de dezvoltare toate elementele iau alternativ pe rand pozitia de conducere, dar niciunul nu reuseste sa-si mentina dominaţie permanent Posibilitatea unei astfel de variabilitati se datorează faptului că - după cum sa menționat deja - niciunul dintre elemente nu este fundamental și inalienabil pentru teatru Un text poetic nu este esențial, deoarece există forme teatrale cu dialog în mare măsură improvizat (de exemplu, commedia dell'arte și unele tipuri de teatru popular) sau fără cuvinte (pantomimă) Iar actorul însuși, purtătorul acțiunii dramatice, poate lipsi cel puțin temporar de pe scenă - rolul său este jucat de un alt element, de exemplu, lumina (în producția lui Burian din Bărbierul de la Sevilla, lumina, în combinație cu vuiet de furtună, cu culoarea ei pâlpâitoare și schimbătoare, a înfățișat o răscoală populară , presupusă având loc în spatele scenei - scena în sine era goală), sau chiar o scenă goală, nemișcată, care, tocmai prin golul ei, poate exprima o hotărâre decisivă moment de cotitură în acțiune (moscoviților le plăcea să folosească aceste "pauze scenice" ) Cazurile de acest gen sunt, desigur, rare, dar sunt suficiente pentru a demonstra că teatrul nu este indisolubil legat de niciunul dintre elementele sale și că, în consecință, libertatea reamenajării lor este inepuizabilă IAN MUKARZHOVSKI De asemenea, elementele individuale ale teatrului nu sunt legate între ele prin relații invariabile și prestabilite, așa cum poate părea uneori dacă luăm punctul de vedere al unui canon înghețat; nu există două elemente, chiar și cele mai legate între ele, a căror legătură să nu poată fi pusă în mișcare Se pare, de exemplu, că gestul, expresiile faciale și vorbirea sunt inevitabil paralele "Cu toate acestea, moscoviții au demonstrat că teatrul poate fi folosit artistic doar în discrepanța lor unul față de celălalt Să auzim ce spune Tille despre asta într-un articol despre producția "Unchiului Vanya": mișcări exterioare, dar care ambele uneori simetric, alteori asimetric, provin din viața interioară, că ambele sunt cauzate de o forță motrice ascunsă, care constă, pe de o parte, în personajele actorilor care o determină fie prin voința lor, fie prin energia lor nestăpânită, pe de altă parte, în acele influențe exterioare care dictează comportamentul oamenilor împotriva voinței lor și, adesea, dincolo de conștiința lor Astfel, vocea și gestul divergeau în scopul impactului artistic Prin faptul că moscoviții, spre deosebire de canonul mai vechi, i-au separat, ei au influențat nu numai dezvoltarea ulterioară a teatrului, ci și viața extra-teatrală a publicului lor Privitorul, care a simțit sistemul scenic al moscoviților, s-a perceput ulterior pe sine și pe cei din jur mai ascuțit: pentru el, gestul nu mai era doar un acompaniament pasiv al vocii, ci și un simptom independent al stării de spirit, uneori mai directă decât expresia vocii lui În variațiile sale cele mai variate, teatrul influențează constant spectatorul în aceeași direcție: de fiecare dată, din nou și din laturi noi, îi dezvăluie dependența reciprocă pe mai multe laturi a formelor vizibile de comportament Pentru teoria teatrului, de aici rezultă o cerință importantă: să facă din înțelegerea teatrului ca complex de relații nemateriale metoda și scopul său Lista de elemente nu este altceva decât o listă moartă în sine Iar istoria proprie (internă) a teatrului nu este altceva decât o succesiune de relații în schimbare LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI între elemente Nicio perioadă din dezvoltarea teatrului nu poate fi considerată (teoretic) o întruchipare perfectă a însăși esenței teatrului; nici una dintre formele separate ale teatrului, precum: teatrul unei națiuni sau alteia, teatrul popular, teatrul primitiv, creativitatea teatrală a copiilor etc , cu cât materialul la dispoziția cercetătorului este mai bogat și mai variat, cu atât mai ușor poate recunoaște elementele individuale și relațiile lor în construcția de ansamblu a unei lucrări scenice La urma urmei, nu este întotdeauna ușor să distingem chiar și elementele individuale, legătura care poate apărea între ele este atât de strânsă De exemplu, poate fi aproape imposibil să distingem mișcarea unui actor de un gest (un mers care este și o mișcare și un gest în același timp), sau un costum de actor de aspectul său fizic etc Elemente separate se pot înlocui între ele: astfel, descrierile verbale detaliate au înlocuit decorul care era absent din scena shakespeariană, lumina poate face parte din costumul actorului (dacă lumina colorează costumul) Regizorii folosesc adesea înlocuirea reciprocă a elementelor ca mijloc tehnic: Stanislavsky (Viața mea în artă) spune că regizorul poate "facilita" sarcina actorului cu decor, de exemplu, mascând o performanță actoricească slabă cu o scenă captivantă Așadar, lanțul schimbător al relațiilor non-materiale, care se află în proces de regrupare constantă, este esența teatrului Se bazează nu numai pe evoluția care duce de la epocă la epocă, de la regizor la regizor, de la o școală de actorie la alta, ci și fiecare reprezentație de scenă separat Și în interiorul său diferitele elemente se ciocnesc și se echilibrează într-o tensiune continuă care curge în timp Totul este inclus în acest flux de timp: nu numai acțiunea în mișcare, ci și Yauza aparent imobil Există sisteme de regie și actorie bazate pe utilizarea pauzelor ca element dinamic Despre actorul german A Wasserman biograful său spune (Bab Julius A Bassermann Leipzig, ): "Din actul al patrulea din Wallenstein al lui Schiller, Wasserman joacă doar scena intrării în Cheb El transmite în mod surprinzător aici distragerea unei persoane cu voință puternică, a cărei putere se estompează Vorbește cu burgmasterul și păstrează în continuare o postură princiară, o postură binevoitoare IAN MUKARZHOVSKI riglă care ascultă Dar, în același timp, este suspect de distrat Din când în când se stinge Există pauze lungi în conversație Pentru a atinge acest scop artistic, Wasserman a scurtat radical textul lui Schiller Scopul lui Wasserman, fără îndoială, a fost să crească tensiunea dramatică - pauzele au servit ca mijloc, adică doar timp de durată: timpul nematerial ca canal al acțiunii nemateriale Tot ceea ce este pe scenă este doar baza materială a acțiunii scenice, ai cărei eroi proprii se înlocuiesc în mod constant și împletesc acțiuni și reacții Fiecare schimbare în relația dintre elemente este atât o reacție la ceea ce a precedat-o, cât și o acțiune în raport cu ceea ce urmează Purtătorii acțiunilor și reacțiilor nu sunt doar actorii, ci scena în ansamblu Ca tot în teatru, granița dintre actor și obiectul neînsuflețit este și ea în continuă mișcare: într-un moment de tensiune extremă, revolverul îndreptat spre adversar mai degrabă decât actorul care îl ține în mână devine "actorul"; decorul poate deveni și actor, pe când un actor, dimpotrivă, poate deveni decor (cf Veltrusky J Clovek a predmet na jeviSti - "Slovo a slovesnost", VI) Din schimbarea acțiunilor și reacțiilor se naște o tensiune reînnoită și restabilită în mod constant, care nu este identică cu tensiunea în continuă creștere a acțiunii (coliziune, criză, suișuri și coborâșuri, catastrofă), care apare numai în anumite genuri și numai la anumite etapele dezvoltării teatrului Tensiunea care decurge din acțiune presupune acțiune, iar acțiunea este una, dar există numeroase forme dramatice care nu cunosc unitatea acțiunii (de exemplu, drama medievală, revista) sau chiar acțiunea în sensul propriu al cuvântului (cf , de exemplu, nelegate între ele scene, prin îmbinarea ulterioară a cărora a apărut o mimă antică sau o dramă spirituală medievală) După ce am lămurit pentru noi înșine esența teatrului, vom încerca să verificăm și să ilustrăm afirmațiile tocmai făcute prin analiza mai multor elemente ale acestuia Să ne uităm mai întâi la textul dramatic Au fost perioade în care se credea că teatrul există doar pentru a reproduce opera unui poet dramatic (cf , de exemplu, teatrul francez din secolul al XIX-lea, unde autorul, ca LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI de regulă, și-a pus în scenă propria lucrare); uneori, dimpotrivă, opinia predominantă a fost că drama a fost doar un text pentru reprezentație teatrală și nicidecum o operă poetică originală (cf , de exemplu, opinia exprimată de Zich în Estetica artei dramatice) Dar ambele aceste înțelegeri sunt doar manifestări ale vederilor asupra teatrului, limitate de cadrul unei anumite epoci și al unui anumit sistem artistic Dacă privim drama fără prejudecăți, dictată de spiritul vremurilor, vom vedea inevitabil că este în același timp un gen poetic, omogen cu versuri și epic și egal în drepturi cu acestea, și unul dintre elementele de Teatrul; Desigur, în direcția sa artistică, drama se poate înclina mai întâi spre unul, apoi spre celălalt pol Dezvoltarea artei poetice fără dramă, o formă poetică dialogică, ar fi de neconceput, iar dezvoltarea dramei fără legătura ei cu arta poetică ar fi la fel de de neconceput: drama se hrănește constant din izvoarele lirismului și epicului și, la rândul său, influenţează aceste forme vecine În ceea ce privește relația dintre dramă și teatru, trebuie amintit că teatrul, având nevoie de cuvânt pentru scopurile sale, poate apela la oricare dintre formele poetice de bază Și o face în practică: de exemplu, bocetele medievale (plângerile Fecioarei Maria), de natură lirică, erau destinate spectacolului de teatru; arta poetică epică intră în contact cu teatrul, de exemplu, prin dramatizări de romane etc Dacă teatrul se îndreaptă mai des spre dramă decât spre versuri și epopee, este doar pentru că drama este arta poetică a dialogului, iar dialogul este un acţiune, exprimată prin vorbire: în teatru, replicile dialogului capătă caracterul unui lanţ de acţiuni şi reacţii Devenind parte integrantă a teatrului, drama capătă o funcție diferită și un caracter diferit față de ceea ce a fost în timp ce era percepută ca o operă poetică: aceeași dramă de Shakespeare este un lucru când o citim și ceva complet diferit când este pus în scenă (de exemplu, descrierile, care, după cum sa menționat deja, devin un cuvânt-decor pe scenă, funcționează ca părți lirice ale operei când citesc) Desigur, în acest sens, există diferențe semnificative între piesele de teatru: există lucrări dramatice greu de interpretat pe scenă (așa-numitele piese de lectură), și sunt cele care IAN MUKARZHOVSKI aproape niciodată nu trăiesc în afara scenei (Tillet despre Cyrano de Bergerac al lui Rostand: "Piesele ca piesa lui Rostand sunt mai degrabă texte bine croite ale operelor și spectacole spectaculoase, în care autorul oferă doar artiștilor implicați în piesă posibilitatea de a-și arăta artă") În orice caz, există o tensiune între poemul dramatic și teatru: este extrem de rar ca o dramă să fie pusă în scenă fără revizuire dramatică, iar expresia "ediție scenică" este de obicei doar un eufemism care maschează tensiunea dintre teatru și arta poeziei "Intruchipând" drama de pe scenă, actorul și regizorul decid liber (uneori împotriva voinței dramaturgului) ce aspecte ale operei poetice vor evidenția, pe care le vor lăsa la umbră; depinde apoi de voința actorului cum se va ocupa de "sensul ascuns" al textului, adică de ceea ce nu poate fi exprimat direct în dialog, dar formează totuși parte integrantă a dramei Poetul deține doar cuvântul scris, în timp ce actorul are un bogat arsenal de mijloace de voce, mimă etc Pur și simplu nu poate reproduce doar conținutul textului: pe scenă vedem întotdeauna întreaga persoană, și nu doar ceea ce este poetul ne arată de la el El a dezvăluit clar tensiunea dintre opera dramatică și scena lui Stanislavskaya în acel capitol al operei sale, care se numește "Când joci răul, caută unde este bun" El spune acolo: "Privind din public, am înțeles clar greșelile actorilor și am început să le explic camarazilor mei" "Înțelege", i-am spus unuia dintre ei, "te joci de plâns, te plângi tot timpul și, aparent, îți pasă doar de asta, Doamne ferește, nu te dovedește a fi un plângător Dar de ce să vă faceți griji pentru asta, când autorul însuși, mai mult decât era necesar, s-a ocupat deja de asta? Drept urmare, pictezi mereu cu aceeași culoare La urma urmei, vopseaua neagră devine cu adevărat neagră numai atunci când albul este folosit pentru contrast cel puțin în unele locuri Așa că lași puțină vopsea albă să intre în rol în diferite debordări și combinații cu alte tonuri ale curcubeului Va fi contrast, diversitate și adevăr Prin urmare, când joci un plângător, caută unde este vesel, vesel Dar nu întotdeauna, desigur, vorbim despre completarea textului cu contrastul său direct: adesea textul ♦ Stanislavsky K S Sobr cit : În vol M : Art, , v , p - LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI oferă actorului multe posibilități semantice În acest sens, de la o etapă la alta de dezvoltare, există fluctuații în poezia dramatică în sine: există perioade care se caracterizează prin dorința de a predetermina pe cât posibil reprezentația teatrală a textului și există altele când textul în mod deliberat oferă spațiu maxim pentru creația sa teatrală suplimentară; acest tip include, de exemplu, dramele lui Ibsen, în textul cărora se înglobează aproape sistematic un dublu sens: una exprimată direct în cuvinte, iar cealaltă, accesibilă doar gestului actorului, intonației și colorării vocii sale, tempo-ului de acțiune și modul de recitare Același lucru este valabil și pentru Cehov Farmecul pieselor lui Cehov constă "în ceea ce nu este transmis prin cuvinte, ci ascuns sub ele, sau în pauze, sau în privirile actorilor, în radiația sentimentului lor interior În același timp, obiectele moarte de pe scenă prind viață, iar sunetele, și peisajul etc imaginile create de actori și chiar starea de spirit a piesei și a întregului spectacol Totul este despre intuiția creativă și sentimentul artistic" (Stanislavsky)* Așadar, așa este relația dintre teatru și dramă: permanent tensionată și deci supusă schimbării Dar, în principiu, nici teatrul nu este subordonat artei poetice, nici arta poetică a teatrului: ambele extreme pot avea loc numai în anumite perioade de dezvoltare, în timp ce în alte perioade există un echilibru între ambele părți Să aruncăm acum o privire mai atentă la un alt factor teatral fundamental - spațiul dramatic Spațiul dramatic nu este identic cu scena, nici cu spațiul tridimensional în general, căci el apare în timp ca urmare a modificărilor succesive ale relațiilor spațiale dintre actor și scenă și dintre actori: fiecare mișcare a actorului este perceput și evaluat în legătură cu mișcările anterioare și în raport cu mișcarea ulterioară, care este prevăzută; la fel, aranjarea actorilor pe scenă este înțeleasă ca o schimbare a aranjamentului lor anterior și ca o trecere la următoarea Așadar, Zich vorbește despre spațiul scenic ca pe un complex de forțe: "Personajele dramatice înfățișate de actori * Stanislavsky K S Sobr cit : În volume, v , p IAN MUKARZHOVSKI sunt un fel de centre de forțe de intensitate diferită în funcție de semnificația personajelor într-o situație dramatică dată; relațiile dramatice dintre ele, datorită acestei situații, sunt niște linii de forță care iau naștere între personaje și sunt din nou separate Scena dramatică, plină cu o rețea a acestor linii de forță și a căilor motorii create de acestea, este un fel de câmp de forță care se schimbă în forma și puterea elementelor individuale" ("Estetika dramatickeho umem") Având în vedere energia sa, spațiul dramatic poate depăși granițele scenei în toate direcțiile; astfel ia naștere un fenomen care a primit denumirea de scenă imaginară, despre care au scris la noi K Prazhakova și F Pitibits (acțiuni în spatele, deasupra sau chiar sub scenă) Chiar și acțiunea principală poate fi transferată temporar într-o scenă imaginară, iar teatrul în diferite perioade ale dezvoltării sale folosește posibilitățile multifațete ale unei scene imaginare în diverse moduri: uneori se transformă într-o scenă imaginară din motive pur tehnice (o acțiune care ar fi dificil de implementat pe o scenă obișnuită este transferată într-o etapă imaginară) , de exemplu, competiții, adunări mari de oameni etc ), uneori acest lucru este determinat de tradiție (de exemplu, în tragedia clasicistă franceză, episoadele sângeroase au fost transferat la o etapă imaginară), uneori, în final, argumente artistice (tensiune crescută etc ) O trăsătură distinctivă a spațiului dramatic, caracteristică unei anumite epoci, este tocmai frecvența relativă a utilizării unei scene imaginare, sau chiar respingerea completă a acesteia Cu toate acestea, spațiul dramatic transcende scena într-un alt mod, care este mai fundamental decât scena imaginară: include atât scena, cât și auditoriul Zich a remarcat deja că "acțiunile care emană din câmpul dinamic al spațiului dramatic sunt transferate în sală catre public " Teoria modernă a teatrului (vezi Koitі-Vigin Divadlo prace, ), din punct de vedere al spațiului dramatic, înțelege scena și auditoriul în ansamblu Dar chiar și în cazul în care scena este separată de auditoriu printr-o rampă, ea nu există independent de aceasta: șederea actorului pe prosceniu, în adâncurile scenei, la dreapta, la stânga este determinată de la pozitia spectatorului asezat in fata scenei; dacă publicul a înconjurat scena (ca, de exemplu, LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI se întâmplă uneori în teatrul popular), toate acestea, după cum notează Zich, și-ar pierde sensul Spațiul dramatic cuprinde astfel întregul teatru și se creează în cursul spectacolului în mintea spectatorului; este forța care stabilește unitatea dintre toate celelalte elemente ale teatrului, primind la rândul ei sensul concret al acesteia Următorul element important al teatrului, care se grupează și el în jurul său și poartă toate celelalte elemente, este actorul Semnificația actorului pentru construirea spectacolului scenic constă în faptul că el este cel mai frecvent purtător al acțiunii În acest sens, este de asemenea important ca actorul să fie o ființă umană vie Despre aceasta vorbește Hegel în "Estetica" sa: " materialul senzual al poeziei dramatice în sensul propriu al cuvântului nu se reduce doar la vocea umană și la cuvântul rostit, ci este întreaga persoană, nu numai revelatoare sentimente, idei și gânduri, dar implicat într-o anumită acțiune afectează ideile, intențiile, activitățile și comportamentul celorlalți în întreaga sa ființă și experimentează efecte similare de feedback sau le rezistă Prin urmare, actorul este în centrul acțiunii scenice, iar tot ceea ce se află pe scenă în afară de el este evaluat doar în raport cu el, ca semn al organizării sale mentale și fizice; de aici multiplicitatea și complexitatea semnelor teatrale, pe care Zich le-a arătat pentru prima dată în cartea sa; Bogatyrev, care i-a călcat pe urme, a reflectat fructuos la același lucru Toate lucrurile, cu excepția actorului, atrag atenția asupra lor doar prin organele de percepție - actorul și manifestările sale acționează direct asupra privitorului, îl fac să simtă ceea ce se întâmplă Actorul este așadar cea mai reală dintre realitățile scenei, sau mai degrabă singura realitate a scenei Cu cât actorul este mai mult implicat în acțiunea scenică, cu atât mai viu este resimțită realitatea lui și, odată cu aceasta, versatilitatea lui însuși și a manifestărilor sale: de aici diferența dintre personajele principale și cele secundare Sub influența participării la acțiune, chiar și un lucru poate fi perceput de spectator ca actor; în acest moment, devine o realitate pentru privitor: "Fondul real * Hegel, Prelegeri de estetică Cartea a treia - Op M , , v XIV, p Per P S Popova IAN MUKARZHOVSKI un dans pe o scenă Meyerhold goală, unde un cort turistic, un trepied și un termos au servit drept restul adevăratului decor al scenei Aceste realități obișnuite și cotidiene sunt pe scenă nu din cauza armoniei lor, nu pentru "înfățișarea mediului" - sunt aici pentru teatralitate, pentru a atinge și a surprinde, sunt aici în rolul unui actor - au mii de sensuri, în funcție de relația în care intră și de moment Sunt aici în interesul unei acțiuni despre care nu povestesc, dar pe care o creează cu ritmul lor spațial sau cu schimbările temporale (HonzL Moderni rusk £ divadlo) Relația dintre actor și personajul pe care îl portretizează este deosebită Întrebarea a fost deja pusă în repetate rânduri dacă actorul creează un personaj din el însuși, din propriile sentimente și experiențe, sau independent de viața sa interioară, cu ajutorul calculului rece Această întrebare a fost ridicată pentru prima dată de Diderot în celebrul său Paradox al actorului Teoria teatrului modern (HonzL Nad Diderotovym Paradoxem o herci: Program D- ) răspunde la această întrebare în felul următor: într-un joc actoricesc, ambele sunt întotdeauna prezente - atât experiența directă a rolului, cât și crearea indiferentă emoțional a imaginii; în procesul de dezvoltare, se evidențiază unul sau altul pol (astfel, de exemplu, crearea de imagini ale personajelor din propriul fond intern a predominat printre unii dintre marii actori ai erei realismului psihologic - în țara noastră Gana Kvapilova ) Nu trebuie uitat însă că combinația în actorul omului și artistului este de natură reciprocă: actorul nu numai că trăiește parțial în joc, ci și joacă parțial în viață Coquelin , în prelegerea sa "Arta și actorul" (tradusă în cehă în ), citează următoarea anecdotă despre actorul Talma: mereu treaz într-o persoană, l-a observat imediat și s-a gândit cum să reproducă acest strigăt pe scenă Tensiunea dintre subiectivitatea artistului și obiectivitatea operei sale există în toate tipurile de artă, dar este resimțită mai intens de actor, întrucât actorul însuși servește ca material cu întreaga sa ființă, suflet și trup ♦ Coquelin-old B -K, Arta actorului L ; M : Art, , p LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI Cu toate acestea, legătura dintre viața unui actor și creația sa artistică într-o anumită piesă nu este ceva imediat: între ele există un strat intermediar, constând dintr-un set stabil de mijloace de modelare, care este o caracteristică constantă a unui anumit actor și trece de la rol la rol Pentru public, aceste mijloace stabile de modelare sunt indisolubil legate de personalitatea reală a actorului: prin ele recunoaște actorul într-un nou rol, îl apropie emoțional de actor sau o îndepărtează, pe fondul lor evaluează individul spectacole ale actorului În același timp, tensiunea dintre o reprezentație separată și un set constant de mijloace de construire a formei capătă în același timp semnificația factorului de construcție artistică a artei actoricești ca atare: există perioade, varietăți de teatru și personalități ale actorului, în care predomină ceea ce este constant în opera unui actor - uneori se subliniază tocmai distincția tăioasă între rolurile individuale Mai ales deseori, o personalitate constantă a actorului prevalează asupra diferențierii rolurilor în rândul comedianților - amintiți-vă, de exemplu, de Vlasta Burian Arta actoriei comice, în tendința ei de a canoniza interpretarea actoricească, merge însă și mai departe, creând tipuri independente de personalitatea acestui sau aceluia interpret: Pulcinella, Bayazzo, Harlequin, Hanswurst, Kasparek etc Contradicția și tensiunea între personalitatea actoricească și interpretarea individuală este departe de a epuiza, desigur, lista tensiunilor cu care actorul este înconjurat pe scenă, ca, într-adevăr, tot ceea ce intră în construcția actului scenic S-ar putea enumera mult mai multe antinomii ale artei actoricești, mai ales dacă trecem de la actor ca individ la un ansamblu de actori și de la un personaj dramatic la întregul complex de personaje care participă la un anumit act scenic Următorul factor principal al teatrului este publicul: acesta, ca și spațiul dramatic și actorul, joacă un rol recapitulator în teatru în sensul că tot ceea ce se întâmplă în teatru se adresează publicului într-un fel sau altul Când actorii vorbesc pe scenă, diferența dintre conversația lor și conversația din viața de zi cu zi constă în faptul că dialogul scenic ia în considerare impactul asupra partenerului tăcut (uneori chiar abordat), IAN MUKARZHOVSKI cine ascultă această conversație din spatele rampei; pe acest partener se calculează și reacția actorilor la afirmațiile vorbitorului Adesea dialogul este condus în așa fel încât publicul să îl înțeleagă altfel decât unul dintre personaje; publicul poate ști, de asemenea, mai mult sau mai puțin despre situație decât știu actorii în acest moment Toate acestea demonstrează clar participarea publicului la acțiunea scenică Acțiunea de scenă influențează publicul, dar publicul influențează și acțiunea de scenă, deși, de regulă, această influență se rezumă la faptul că percepția publicului, starea de spirit a acestuia etc , resimțită de actori, ajută sau împiedică performanța lor Dar există cazuri în care participarea publicului devine evidentă, acest lucru se întâmplă uneori în teatrul popular (când un actor intră într-o conversație directă cu publicul - vezi despre asta: Bogatyrev Lidove divadlo ceske a slovenske Praha, ) sau în improvizațiile comice (când, de exemplu, un actor interpretează râsul publicului ca un răspuns pozitiv sau negativ la cuvintele sale și se referă la acest răspuns în conversația sa ulterioară cu un partener: "Vezi ce crede publicul despre tine", etc ) Și teatrul se străduiește constant să facă participarea spectatorului la scenă să acționeze cât mai direct posibil; În acest scop, de exemplu, un actor este plasat în rândul publicului, obligat să intre pe scenă direct din sală, sau uneori unui anumit personaj i se încredințează funcția de intermediar între scenă și sală (vagabondul din Czapek) piesa fraţilor "Din viaţa insectelor") Dar chiar și în cazul în care teatrul nu se adresează atât de direct spectatorului, încearcă să-l implice în acțiune Un exemplu foarte instructiv în acest sens este dat de poetul Vildrak, vorbind despre piesa lui Duhamel "Lumiere" * pusă în scenă de Gilard: "Voi, bineînțeles, vă amintiți scena în care Bernard orbul, stând la apus la o fereastră deschisă cu vedere la un lac de munte , înfățișează poetic frumusețea spectacolului pe care nu îl vede și nu l-a văzut niciodată Așadar, la Teatrul Național din Praga, când un orb se apropie de fereastră, peisajul iluminat anterior se cufundă în întuneric total, iar în fața acestui fundal întunecat, subliniat de iluminarea strălucitoare a ramei ferestrei, orbul își pronunță monologul Spectatorul este îndemnat să se mute în locul vorbitorului - iar spectatorul se transformă într-un orb în fața acestei ferestre "(" Alege de ♦ "Lumină" (franceză) LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI teatru, II) Cu toate acestea, în teatru rolul actorului și rolul spectatorului diferă mult mai puțin unul de celălalt decât ar părea la prima vedere Actorul este, într-o anumită măsură, un spectator pentru partenerul său în momentul în care joacă acest partener; figuranții sunt simțiți foarte clar ca spectatori, care nu participă deloc activ la acțiunea piesei Apartenența actorilor față de public devine deosebit de vizibilă, de exemplu, în cazul în care un comediant cu piesa lui îi face pe alți actori prezenți pe scenă să râdă; deși înțelegem că acest râs poate fi intenționat (pentru a stabili un contact activ între sală și scenă), este totuși imposibil să nu observăm că în acest moment granița dintre scenă și sală trece de-a lungul scenei în sine: actorii care râd sunt de partea publicului Așadar, publicul este omniprezent în construcția actului scenic: nu numai sensul a ceea ce se întâmplă pe scenă, ci și sensul lucrurilor de pe scenă depinde de el, de înțelegerea lui Acest lucru se aplică în special recuzitei, ale căror obiecte de pe scenă au doar sensul pe care publicul le-o atribuie și, în general, există pe scenă doar în măsura în care spectatorul le observă Un obiect de pe scenă poate părea publicului ca fiind complet diferit de ceea ce este de fapt, poate fi prezent și doar în imaginație (o recuzită imaginară în teatrul chinez, vezi un articol despre el de Brushak în jurnalul Slovo a slovesnost , V); în acest caz, este suficient dacă publicul știe (informat despre acest lucru prin gesturile actorului) că actorul, de exemplu, ține o vâslă în mâini (cf Terminăm schița noastră a problemelor științei teatrale Desigur, fără a încerca în cea mai mică măsură să facem un studiu real asupra tuturor problemelor sale, am vrut doar să schițăm în treacăt punctele de vedere din care teoria teatrului modern își abordează sarcinile S-a dovedit că construcția unei opere de teatru în ochii teoreticianului începe să ia din ce în ce mai clar forma unei structuri, adică o construcție dinamică, pătrunsă și pusă în mișcare de o masă de contradicții care acționează constant între elemente individuale și grupuri de elemente, o structură care plutește liber în fața privirii și conștiinței privitorului, nefiind legată fără ambiguitate de realitatea vieții și nici IAN MUKARZHOVSKI unul dintre elementele sale, dar datorită acestuia, desemnând figurativ în ansamblu întreaga realitate care înconjoară și creează o persoană dintr-o anumită epocă și o anumită societate LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH eu Furtuna care a cuprins lumea a lăsat urme în toate domeniile creativității artistice Orice ar fi atins fascismul - și aceasta este trăsătura lui caracteristică - peste tot a încălcat legătura internă a lucrurilor, relațiile lor reciproce, pentru a crea un amestec pasiv fără formă, lipsit de propria sa inițiativă În ceea ce privește arta, fascismul a proclamat teza artei degenerate și a declarat război de exterminare acestei arte În practică, tehnicile artistice individuale create de arta modernă, care a fost interzisă, au fost păstrate fără piedici - aceste tehnici nu ar trebui să constituie doar un sistem, ele nu ar trebui să manifeste doar o anumită intenție artistică conștientă, care, tocmai prin conștiința scopului, ar putea face o breșă în violență totală Desigur, această stare de fapt a pus în pericol atât legătura elementelor din cadrul structurii artistice, cât și natura sistemică a organizării funcționale a persoanelor și instituțiilor care servesc artei: școlile și tendințele de artă au dispărut sau cel puțin au fost subminate, apartenența maeștrilor de artă plastică să se separe asociațiile și cercurile au devenit în multe feluri mai mult o consecință a unor circumstanțe externe decât o decizie artistică etc Cantitatea a devenit etalonul în loc de calitate Dovada dezvoltării artistice a teatrelor era acum considerată numărul clădirilor teatrului și numărul spectatorilor; expozițiile de artă, numite uneori "Artiști către Națiune", apoi "Națiune către Artiști", deschizându-și de bunăvoie brațele, au îmbrățișat o mașină artistică foarte diversă LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH material, dar au reușit să umple simultan cu el multe săli de expoziție; Au fost publicate o mulțime de cărți lirice, dar deseori era suficient ca cititorul să citească o poezie pentru a-și imagina destul de clar alte zece colecții obișnuite etc unul dintre ultimii De îndată ce ocupația s-a terminat, a apărut nevoia restabilirii ordinii interne și externe în materie de artă, iar confuzia în care fascismul a cufundat arta și fenomenele care o însoțesc a devenit evidentă Cerințele impuse artei în prezent sunt mari Formarea unei noi relații între om și realitate și între societate și creativitatea culturală, crearea unei noi relații între individ și societate și, în legătură cu aceasta, o nouă înțelegere a personalității umane - acestea sunt cele mai urgente dintre acestea sarcini Cu toate acestea, numai arta le poate îndeplini, care posedă nu numai o anumită pricepere (în starea actuală de fapt nu lipsește, deoarece s-a păstrat ca moștenire dintr-o perioadă de experimente artistice), ci și capacitatea de a să aplice această abilitate pentru a atinge un anumit scop în mod sistematic și cu conștientizarea exactă a semnificației fiecărui dispozitiv artistic și a relației sale cu conceptul general al operei; o artă care vede problemele artistice și este neclintită în rezolvarea lor Doar arta care face acest lucru poate obține rezultate esențial noi, importante în impactul lor și în afara domeniului propriu, transformând aspectul și sensul lucrurilor și relațiilor umane Multe, desigur, pot fi realizate fără nicio intervenție conștientă prin dezvoltarea spontană însăși; astfel încât, de exemplu, intrarea unei generații mai tinere cu o nouă tendință artistică ar putea crea imediat o întreagă rețea de asemănări și contradicții între artiștii care creează activ în general și, prin urmare, între cei dintre ei care nu aparțin acestei generații, reînvie astfel cererea de a gândi și finaliza cu rigurozitate activitățile artistice din trecut IAN MUKARZHOVSKI Ar fi totuși o greșeală să ne așteptăm ca soluționarea dificultăților actuale să fie o consecință automată a dezvoltării Este necesar din nou și din nou să încercăm să prezicem această evoluție teoretic, deși se poate spune dinainte că orice astfel de raționament teoretic va fi deja prins într-o minciună de evenimentele următoare Dar nici în acest caz nu ar fi complet de prisos, deoarece sarcina principală a oricărui raționament de perspectivă este să acorde atenție întrebărilor vitale și nu să citească instrucțiuni la diversitatea nemărginită a realității Acesta este scopul modest al acestui articol al nostru Deoarece fiecare formă de artă are, desigur, proprietățile sale specifice, date de materialul cu care se ocupă, și nevoile sale speciale care decurg din starea ei actuală, subiectul studiului nostru va fi o singură formă de artă, și anume teatrul ; dar este posibil ca concluziile la care ajungem să se dovedească - după corecții corespunzătoare - a fi cel puțin parțial aplicabile situației actuale în alte forme ale art II Care este starea actuală a teatrului, în special a celui ceh, în ceea ce privește diferențierea vieții teatrale și în raport cu structura artistică a operei scenice? Cât despre diferențiere, în momentul de față cu greu se poate vorbi de direcții pronunțate; faptul că mai multe personalități nu prea puternice ies în evidență întărește clar afirmația noastră mai degrabă decât o infirmă, căci personalitatea vorbește doar de la sine Desigur, această mare, în general monotonă, are totuși două țărmuri: pe de o parte, oficialitatea, pe de altă parte, ceea ce s-a numit avangarda, dar aceasta este doar o relicvă a tensiunilor complexe care au pus cândva procesul teatral în mişcare Cu toate acestea, granița dintre oficialitatea de astăzi și avangardă este cu greu vizibilă: uneori diferența constă doar în ce stoc de tehnici scenice este extras materialul și cât de consistent, deși această diferență dispare Structura operei scenice este, de asemenea, într-o stare slab exprimată O manifestare externă a incertitudinii situației este incertitudinea în întrebare LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH despre factorul principal al teatrului Până de curând, acest rol a fost jucat de regizor, care a schimbat autocratic textul poetului și și-a revendicat dreptul de a determina, în funcție de ideea sa generală, fiecare nuanță a vocii și a gestului actorului Acum puterea lui este în declin, deși acest lucru se întâmplă fără răsturnări bruște; în cele mai multe cazuri, regizorul consideră că este de datoria sa să dezvăluie sensul pus textului de către poet mai degrabă decât să-și impună piesa de interpretare proprie Dar calea de întoarcere, la o înțelegere pur reproductivă a teatrului, conform căreia, de exemplu, s-a susținut că "stilul în actorie este în primul rând rezultatul fluxului literar, al cărui instrument scenic este performanța artistică" (Schmoranz G Eduard Vojan, ), este în sfârșit închis Autonomia mijloacelor scenei a fost pusă la lumină prea minuțios, iar capacitatea lor independentă de formare a sensului a devenit prea evidentă, astfel încât poetul să redevină factorul teatral dominant Astfel, directorul care renunță la suveranitatea sa nu este forțat să iasă; ca urmare, apare o situație labilă care necesită rezolvarea acesteia Întrebarea factorului principal al spectacolului scenic afectează, desigur, structura teatrului ca artă, dar nu toată această structură, ci doar o anumită secțiune a acesteia, și anume subiectul din care emană opera Totuși, dacă privim structura în tot volumul și disecția ei ca pe o conjugare dinamică a elementelor vocale, mimice, spațiale etc , situația nu ne va părea în niciun caz mai definită Și dacă vrem să realizăm starea structurii teatrale în adevărata sa formă, este necesar să aruncăm măcar o privire superficială în trecutul recent Era clar că în teatru actorii și scena sunt în fața publicului, actorii sunt pe scenă sau, mai degrabă, în interiorul scenei - dar totuși acestea sunt două lumi clar diferite - lumea oamenilor și a lumea lucrurilor Ființele vii erau în centrul atenției, în timp ce lucrurile păreau a fi ceva de importanță secundară, creând doar decorul pentru acțiune sau, cel mult, oferind instrumente pentru aceasta Această dualitate distinctă a facilitat sarcina actorului și a spectatorului: actorul trebuia să-și facă griji doar de propria interpretare, sau în cazuri extreme și de munca în echipă cu restul trupei, în timp ce spectatorul trebuia să rămână pe teren IAN MUKARZHOVSKI doar ochii actorilor care s-au mișcat pe scenă și, în același timp, mai ales ai protagoniștilor Această situație a continuat mai mult de două treimi din secolul al XIX-lea Primul pas care l-a influențat a fost făcut de teatrul impresionist, forțând scenografia să transmită "starea" și, prin urmare, să participe la determinarea sensului acțiunii; scena s-a apropiat mai mult de actor O legătură și mai strânsă a acestor două lumi a avut loc pe scena stilizată, unde s-a încercat să facă din actor o componentă directă a scenei, să se confere corpului uman contururi geometrice caracteristice obiectelor neînsuflețite, să îi limiteze mobilitatea etc a avut loc o întrepătrundere a sferei ființelor vii și a sferei lucrurilor A putut veni numai după ce imaginea actorului și scena s-au dezintegrat în elemente separate, astfel încât nu actorul viu și scena neînsuflețită s-au opus, ci, de exemplu, vocea și lumina și s-a dovedit că fiecare dintre aceste elemente era capabil de o diferențiere suplimentară, nu numai teoretică, ci și practică În teatrul expresionist, această slăbiciune de structură începe clar să se manifeste ca o proeminență excesivă și, din punctul de vedere al temei, nemotivată a anumitor elemente private Astfel, de exemplu, în recitarea expresionistă cehă s-a subliniat intensitatea vocii (cf remarca lui Gonzl în Cuvântul pe scenă și în cinema: "Intensitatea vocii și schimbările ei pentru expresionismul gilar nu servesc ca un măsura emoțională, mai degrabă ajută la conectarea dialogului Gilar îl compune ca o combinație de contraste dinamice, datorită cărora personajele dobândesc o plasticitate mai mare") Pe măsură ce se dezvoltă acest proces, elemente care până acum, s-ar părea, sunt indisolubil legate între ele, sunt separate între ele: de exemplu, o afirmație aparținând unui anumit personaj dramatic, privitorul nu aude din gura actorului, ci citește pe fundalul unde este proiectat, în timp ce mișcarea corespunzătoare este realizată de actor Componentele individuale ale teatrului sunt eliberate, smulse din legăturile lor obișnuite și este firesc ca în această stare de lucruri să fie în cele din urmă distrusă bariera dintre ființele vii și obiectele neînsuflețite: obiectul și ființa sunt separate în elemente separate, care în sine nu sunt LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH ceva viu sau neînsuflețit și poate intra în relații arbitrare În diverse cazuri, oricare dintre elemente poate deveni purtătorul acțiunii și, prin urmare, "actorul" în diverse cazuri: "Am eliberat conceptul de "scenă" de limitările sale arhitecturale, iar conceptul de "actor" poate fi eliberat în același mod de restricțiile conform cărora actorul - Acesta este persoana care înfățișează personajul piesei Dacă ideea este doar că un anumit fapt al realității acționează ca un personaj dramatic, atunci actorul poate fi o mașină (cf teatrul mecanic al lui Lissitzky, Schlemmer, Kiesler cu mașini în loc de actori), un lucru (de exemplu, în teatrul de propagandă al cooperării comerciale belgiene dramatice personajele erau un sul de pânză, un picior de păianjen, o moară de cafea etc ) Dacă odată O Zich ne-a eliberat din cadrul strâns care închidea scena, făcând-o exclusivist proprietate a arhitecturii, acum încearcă să treacă prin ușile întredeschise către libertate și toate celelalte realități ale expresiei teatrale Personajul dramatic care până acum a fost asociat cu mima umană este eliberat, mesajul dramaturgului, care a fost până acum cuvânt, este eliberat, alte mijloace sunt eliberate și suntem surprinși să aflăm că spațiul scenei nu are întotdeauna să fie spațiu, dar că scena ar putea fi un sunet, un eveniment ar putea fi muzică, un mesaj ar putea fi decor etc " (Honzl J Pohyb divadelmch znaku - "Slovo a slovesnost", , IV, s - ) În teatru, de fapt, nu mai este pus actorul uman în prim-plan, ci acțiunea dramatică imaterială și totuși extrem de reală, care poate lua stăpânire pe orice scenă și poate face din orice purtător temporar Un factor puternic în mișcare care surprinde scena în toate elementele ei este lumina, care formează spațiul scenic, îl evidențiază pe actor sau, dimpotrivă, îl face să dispară, își completează costumul, creează decor cu ajutorul unui aparat de proiecție , sau în cele din urmă atrage atenția privitorului asupra modificărilor de culoare și intensitate sau rătăcește pe scenă sub forma unui fascicul reflector, adică joacă rolul unui purtător de acțiune Ca urmare a unei astfel de revoluții, sistemul tradițional de elemente, pe care teatrul a stat până acum, se dezintegrează, elementele sunt eliberate de - IAN MUKARZHOVSKI stând în raport cu subordonarea reciprocă și dependența reciprocă și devin fundamental echivalent și paralel În orice moment, oricare dintre ele poate fi plasat deasupra celorlalți și din nou, cu o mișcare a mâinii, retrogradat pe fundal Surpriza urmează surpriză; descoperirea regizorului - unele detalii - devine pentru privitor în multe privințe mai importantă decât linia generală a spectacolului Teoria aristotelică a unei singure tensiuni, care crește proporțional cu punctul culminant și apoi scade brusc, lasă loc unui concept cu totul diferit: performanța se transformă într-un lanț neîntrerupt de tensiuni parțiale, fiecare dintre acestea primind o rezoluție independentă și nu stabilește un legătura cu vecinii săi Dominația regizorului atinge punctul culminant, în mâinile sale este o putere nelimitată asupra a tot ceea ce este și ce se întâmplă pe scenă Actorul în ochii săi nu este mai înalt decât obiectul scenic, deoarece regizorul însuși decide cine sau ce la momentul dat va deveni purtătorul acțiunii scenice și cine sau care va fi obiectul pasiv în această acțiune Și din moment ce elementele individuale ale performanței actorului au devenit independente unele de altele, regizorul a primit dreptul suveran de a decide asupra fiecărei vibrații a vocii actorului, asupra fiecărei nuanțe de gest, asupra celei mai mici mișcări La urma urmei, nu mai este pe înțelegerea de către actor a rolului dramatic utilizarea într-un astfel de loc în jocul tocmai a unei astfel de colorări a vocii, a unei astfel de intonații, a unui astfel de motiv ritmic, a unui astfel de gest etc , acum depinde etapă, și doar regizorul poate dispune de o astfel de combinație a tuturor elementelor, care singur determină motivația complexă a unei astfel de combinații a acestora Dacă în cursul dezvoltării sale teatrul a fost vreodată cu adevărat o casă a miracolelor, este în acest moment Totuși, o astfel de dinamică teatrală își păstrează întreaga vitalitate și este plină de mișcare doar pentru o perioadă relativ scurtă de timp; în curând surpriza se transformă inevitabil într-un obicei și își pierde puterea de influență De îndată ce spectatorul își pierde convingerea că este prezent în ceva fără precedent și incredibil, neașteptatul devine așteptat, iar singura surpriză reală pentru spectator ar fi absența surprizei deja familiare în spectacol Ca o consecinţă a răsturnării astfel trăite, cei LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH Principala caracteristică a ultimelor decenii a fost, după cum am spus deja, o încălcare a ierarhiei elementelor, dar această încălcare, care la început a fost un proces dinamic, se transformă ulterior într-o stare neschimbată, din care este foarte greu să se găsi o cale de ieșire Până la urmă, ceea ce avem în fața noastră nu este un sistem cu un principiu ferm de construcție, căruia i s-ar putea opune dialectic un alt principiu, ci un ansamblu de elemente fără o construcție clară Legat de aceasta este situatia speciala mentionata mai sus: fapt este ca in teatrul de astazi nu exista un factor central in jurul caruia sa se grupeze restul Poetul, care a fost cândva un astfel de factor, este irevocabil lipsit de stăpânire, după ce teatrul și-a dobândit independența în raport cu arta poeziei; actorul care a devenit conducătorul, sau cel puțin co-conducătorul teatrului în perioada realismului și naturalismului, este descompus în elemente vocale, mimice etc ; regizorul, care, judecând după însuși sensul cuvântului, încă domină, își pierde hotărârea de a domina cu toate consecințele care decurg Adevărat, este încă o întrebare dacă teatrul în stadiul actual de dezvoltare poate fi în mâinile unei singure persoane, care este subiectul din care emană opera, sau mai degrabă ar trebui să ne așteptăm ca acest subiect să devină un subiect dialectic sinteza mai multor elemente; acest lucru va fi discutat în capitolul următor Astfel, discuția despre structura operei scenice ne-a condus în chiar miezul crizei teatrale actuale - la dezintegrarea structurii teatrale Cu toate acestea, este imposibil să finalizați diagnosticul fără o singură notă explicativă Ideea este că ar fi complet greșit să vedem în discuția de mai sus chiar și cel mai mic indiciu al unei judecăți negative despre dezvoltarea teatrului modern Trebuie spus cu toată hotărârea că tocmai analiza detaliată a structurii teatrale și separarea acesteia în elemente separate, verificarea abilităților formatoare de sens ale fiecăruia dintre ele, dezvăluirea relațiilor complexe dintre ele constituie noul baza pentru teatrul viitorului Oricum ar fi reorganizată structura teatrală, sub influența a ceea ce i s-a întâmplat între cele două războaie mondiale, ea va fi mereu mai dinamică decât în vremurile anterioare Alături de teatrul care conduce dezvoltarea, există * IAN MUKARZHOVSKI încă o formație teatrală, despre care în discuțiile noastre a fost menționată doar în treacăt, dar care totuși joacă un rol atât de important în situația actuală încât, fără a o lămuri, diagnosticul nostru asupra acestei situații s-ar opri la jumătatea drumului Acesta este teatrul care se numește de obicei oficial Până acum am subliniat doar că granița dintre acesta și teatrul de avangardă nu este prea tăioasă - cel puțin la noi Știm că în timpul Primului Război Mondial și imediat după acesta, grație meritului lui Gilar, teatrul oficial s-a aflat pentru o anumită perioadă în chiar centrul ciclului de dezvoltare Și deși focalizarea avangardei în adevăratul sens al cuvântului s-a mutat curând, contactul teatrului oficial cu avangarda nu s-a oprit, cel puțin în sensul imitației Deci, teatrul oficial a încălcat principiul tradiționalismului consistent, care este de obicei asociat cu însuși conceptul său Teatrul oficial a părăsit fundația artistică tradițională pe care teatrul ceh și-a construit pas cu pas, începând cu Teatrul Provizoriu , unde - după cum a arătat Jan Bartosz - fundația i-a fost pusă de J I Kolar, apoi această tradiție a continuat și a atins apogeul în cadrul Naționalului Teatrul lui Vojan și Kvapila Și iată o tradiție care, în cei mai mari reprezentanți ai săi, J I Kolar și Ed Vojane s-a străduit pentru puritatea strictă a stilului (vezi în acest sens despre Kolar în Prozatimm divadlo a jeho cinohra de Jan Bartosz, s a n Slava a bțda divadel, s ), a fost acum înlocuită de eclectism O consecință inevitabilă a eclectismului este, desigur, tendința la clișee, la formule stabile declamative, mimice etc ; este creată o tehnică pentru a combina cu îndemânare tehnici artistice diferite Există, de asemenea, incertitudine cu privire la factorul central al teatrului: până la sfârșitul erei Voyan, această funcție a aparținut în mod clar actorului; în starea actuală de fapt nu se poate spune despre actor că a fost hotărât retrogradat pe plan secund, dar nici nu se poate spune că a fost adus în prim-plan Nu există o ierarhie ferm lipită în construcția unui personaj dramatic Aparent, ca moștenire a expresionismului, teatrul oficial a păstrat un accent semnificativ pe recitare, desigur, fără a provoca deformări expresioniste, ceea ce a oferit o justificare artistică pentru această separare violentă a recitării pt LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH cont de restul elementelor Așa cum stau lucrurile, acest accent nejustificat pe declamare este în mare măsură un canon formalist Singurul criteriu de evaluare a unei recitări este eufonia (inclusiv corectitudinea ortoepică); relația dintre declamație și alte elemente, în special cele mimice, se transformă într-o dependență pasivă a acestor elemente de declamație: gestul și mimica tind să devină o ilustrație care însoțește cuvântul Indeterminarea relației dintre elementele structurii teatrale are și un alt efect: de exemplu, designul scenei interpretează uneori în mod independent sensul piesei, deplasând acțiunea; de regulă, iar aceasta ar trebui privită ca o relicvă a expresionismului Fără îndoială, chiar și cu o astfel de stare de structură, teatrul oficial ar putea obține succese individuale deosebite Analiza întreprinsă de noi nu are drept scop criticarea practicii teatrale Este important doar pentru noi să stabilim dacă structura artistică a teatrului oficial actual este un sistem consecvent și ferm cristalizat, chiar dacă conservator, dar care ar putea deveni model și punct de plecare pentru actualizarea solidarității și ierarhiei stricte a elementelor de construcție artistică teatrală Și analiza noastră a dat un răspuns clar negativ la această întrebare Există atunci vreo modalitate prin care teatrul să iasă din incertitudinea structurală în care se află? Și, în general, este de dorit ca el să se străduiască pentru aceasta - nu ar trebui să fie considerată nedeterminarea structurii o stare care există pur și simplu, cu care trebuie luată în considerare și care, în cursul dezvoltării ulterioare, își va recăpăta aproape automat stabilitatea? Vom încerca să răspundem la aceste întrebări în capitolul următor III Întrucât vorbim de eforturi capabile să scoată structura teatrului modern dintr-o stare de incertitudine, poate părea că punem problema interferenței conștiente într-o dezvoltare obiectivă care nu depinde de voința umană Desigur, încercările de a avea un astfel de impact sunt frecvente: manifeste ale mișcărilor artistice, discursuri ale criticilor etc De obicei ele exprimă IAN MUKARZHOVSKI tendințe de dezvoltare, conținute în embrion în structura în curs de dezvoltare însăși Obiectul spre care sunt îndreptate astfel de eforturi sau obiectul disputei între mai multe tendințe diferite este cursul pe care ar trebui să o urmeze dezvoltarea viitoare a structurii Nu de puţine ori o asemenea încercare, sub presiunea dezvoltării obiective, capătă un sens foarte departe de intenţiile originare care au provocat-o; iar aceasta arată, de asemenea, cât de mult este mai puternică dinamica dezvoltării decât voința individuală Dar în cazul nostru, nu vorbim despre un curs specific pentru dezvoltarea viitoare a teatrului și, prin urmare, nu despre interferența în structura structurii Este clar că, în viitorul apropiat, dezvoltarea teatrului - pe lângă legile sale interne - va fi influențată mai intens ca oricând de dezvoltarea societății și a tuturor celorlalte ramuri ale culturii, încercând însă să prezică direcția și puterea aceste intervenții sunt o întreprindere nesăbuită Este important doar ca tocmai în perioada acestor influențe decisive, structura teatrului să constituie un întreg autentic, capabil să răspundă nevoilor vremii cu toate elementele sale simultan, și nu doar unele dintre ele, de exemplu, cu latura sa verbală Capitolele precedente au arătat că structura teatrului actual este în mare măsură zdrobită și, prin urmare, prost pregătită pentru sarcinile care îl așteaptă acum Ceea ce este necesar pentru a corecta situația este suficient de clar În primul rând este problema factorului teatral central Desigur, este interesant dacă regizorul va rămâne în ei în viitorul apropiat sau vreun alt factor îi va lua locul - așa cum mărturisește istoria teatrului, niciunul dintre candidați nu poate fi exclus în prealabil, deoarece în epoca barocului există a fost și un astfel de moment în care rolul principal în structura teatrală pe care l-a jucat artistul (cf prefața lui Kourzhil la Prospectiva lui Fürtenbach, Praha, ), dar această întrebare nu ne privește în mod direct; am remarcat deja mai sus că locul unui singur factor conducător în viitor poate fi ocupat de o tensiune dialectică între toți factorii care sunt elemente ale subiectului creator al unei opere teatrale Totuși, nu există nicio îndoială că actorul, indiferent dacă ocupă un lider sau un subordonat, sau, în cele din urmă, o poziție egală, este cel mai important, cel mai integrant dintre factorii implicați LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH în arta teatrală Oricare dintre ceilalți poate fi absent și nu lipsesc astfel de exemple în istoria teatrului: unul dintre acești factori din primele epoci nu a luat parte încă la afacerile teatrale (regizorul în sensul modern al cuvântului) , celălalt a dispărut temporar (poetul din commedia dell'arte ), dar nu există teatru fără actor, de altfel, un actor uman, sau măcar un semn care să-l înlocuiască (o păpuşă, o umbră etc ) Dacă în teatrul modern, așa cum am menționat, actorul devine uneori obiect de recuzită * lumină etc , atunci numai pentru un moment dat și în cadrul acțiunii, purtătorii căreia sunt actori umani; Prin faptul că aceste lucruri preiau funcția de actor uman, concentrează atenția tuturor asupra lui Urmărim cu tensiune cele două fascicule de lumină rătăcind pe scena goală la începutul producției lui Burian Romeo și Julieta, tocmai pentru că caută de mult timp și nu-l găsesc pe actor; pâlpâirea luminii pe o scenă goală din producția lui Burianov din Bărbierul din Sevilla a devenit acțiune pentru că a însemnat o revoltă populară în spatele scenei; în afara acestui sens, ar fi doar un efect de lumină, un factor al spațiului scenic În consecință, indiferent de modul în care s-ar schimba sistemul factorilor de creativitate teatrală, actorul va rămâne întotdeauna nucleul său de cristalizare De el, de unitatea propriei sale structuri artistice depinde unificarea construcției generale a operei scenice Întărirea structurii teatrale nu poate veni de nicăieri decât de la actor Cu înțelegerea de astăzi a teatrului, pe care teatrul experimental modern a stabilit-o în luptă, toate elementele structurii teatrale sunt resimțite ca un context interdependent și, prin urmare, nu există niciun motiv să ne temem că procesul de ordonare, începând cu actorul, va opreste-te acolo Și iarăși ne aflăm față în față cu problemele teatrului de avangardă din trecutul recent, dar de data aceasta nu pentru a evidenția laturile care trebuie depășite în moștenirea sa, ci, dimpotrivă, pentru a scoateți din această moștenire tot ceea ce este o cucerire epocă și va dura pentru totdeauna Actorul nu va mai fi niciodată singur pe scenă, nu va fi niciodată separat clar de componentele sale neînsuflețite Reînvierea obiectelor de pe scenă, transformându-le în purtători de acțiune dramatică își pierde acum caracterul experimental și este aproape de a deveni un compozit IAN MUKARZHOVSKI parte a canonului teatral, o aprovizionare constantă de tehnici teatrale tehnice Dacă personalitatea actorului este din nou unită, aceasta se va reflecta inevitabil în elementele construcției scenice care sunt cele mai îndepărtate de el, mai ales când spectatorul este o persoană modernă, membru al unei civilizații extrem de complex organizate, care în viață practica la fiecare pas intalneste o legatura eficienta a fenomenelor foarte indepartate unele de altele În ceea ce privește poziția actorului între ceilalți factori ai teatrului, despre care s-a discutat deja mai sus, trebuie amintit și faptul că actorul, care ocupă un loc central între elementele prezente pe scenă, este în mare măsură centrală pentru acești alți factori După ce a preluat puterea asupra teatrului, poetul reduce actorul la rolul unui interpret care reproduce, regizorul îl face instrumentul său, artistul îl transformă în parte integrantă a scenei Actorul însuși, dimpotrivă, chiar fiind pus pe primul loc, se va baza în egală măsură pe toți ceilalți, fără a priva pe niciunul dintre ei de participarea lor activă la construcția operei Astfel, în special, regizorul pentru actorul modern este o personificare necesară a legăturilor care pătrund scena împreună cu tot ceea ce este pe ea Oricum, indiferent de aceste curente sau de alte curente de scurtă durată, există "un anumit tip de regizor, care este de obicei numit "director interimar"; această desemnare nu înseamnă un regizor care a urmat anterior pregătire actoricească, ci un astfel de regizor care , în rezolvarea sarcinilor sale specifice, provine de la actori, îndemnându-i să dea din ei înșiși și în felul lor tot ce pot Nu este această variantă, de fapt, cea mai puțin accidentală soluție a opusului polar dintre actor și regizor ? În capitolul anterior, am încercat să arătăm că în trecutul recent actorul a plătit pentru dezvoltarea teatrului: teatrul de avangardă l-a descompus în elemente separate, teatrul oficial l-a transformat într-un set de clișee Și totuși este necesar ca actorul să se simtă din nou ca pe ceva unitar și ca și spectatorul să-l simtă la fel Este necesar, de exemplu, ca legătura reciprocă dintre gest și cuvânt să fie restabilită Apropo de "conexiune reciprocă" nu ne referim la nevoia de coerență Am subliniat deja mai sus că tocmai armonia automată și netulburată a cuvântului cu gestul este cea care face impresia LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH comunicare reciprocă insuficientă Acest lucru se datorează faptului că o conexiune întreținută automat, care nu subliniază în niciun fel independența elementelor conectate, se simte ca un lingot indivizibil și nu ca unitatea mai multor lucruri diferite În consecință, acolo unde spectatorul nu simte principiul unității ca pe o forță care ține lucruri eterogene în legătură reciprocă, nu va exista un sentiment de unitate, așa cum nu va apărea nici acolo, unde elementele diverg constant și succesiv Pentru ca rezultatul să fie unificare, simțit ca un proces și nu ca un fapt mort, ambele sunt necesare - atât contradicția, cât și armonia Întrucât vorbim despre gest și cuvânt, să cităm ca exemplu ilustrativ sistemul artistic al lui Stanislavski Se știe - și acest lucru a fost descris de Tille în studiul său despre Stanislavsky în Teatrical Memoirs cu o perspectivă uimitoare a esenței lucrurilor - cum Stanislavsky "a profitat de experiența culesă din viață, spunând că gesturile, expresiile faciale și acțiunile oamenilor sunt nu este o consecință logică a cuvântului rostit, la fel cum cuvintele nu sunt rezultatul mișcărilor exterioare", cu alte cuvinte, modul în care Stanislavsky a reușit să folosească artistic lipsa de coordonare a gestului, a expresiilor faciale și a cuvintelor În al doilea rând, pentru a rezolva starea actuală de criză a teatrului, este necesar să se profite de versatilitatea bogată a elementelor individuale ale culturii Cu greu se poate nega, deși rar s-a afirmat deschis, că, de când expresionismul, teatrul, atât avangardist, cât și oficial, a început să simplifice mijloacele actorului: vocea, gestul, mișcarea actorului pe scenă sunt înțelese ca anumite unități, iar deformarea lor deliberată este realizată prin faptul că oricare dintre părțile jocului este ascuțită nedinamic până la extrem, iar această ascuțire este menținută pe toată durata spectacolului dat De aici și predilecția pentru caricatură, caracteristică teatrului din zilele noastre, de aici și predilecția pentru caricatura vocală și mimica, care este însă strâns legată de caricatură Dezavantajul evident aici este că "mască" vocală sau mimică, prin necesitatea tensiunii constante unilaterale a vocii sau a mușchilor, interferează cu utilizarea alternativă a diferitelor elemente vocale sau mimice și combinarea acestora Dacă, de exemplu, IAN MUKARZHOVSKI Dacă colorarea vocii este accentuată unilateral, atunci actorul pierde ocazia de a varia în mod flexibil intonația și invers O analiză detaliată a acestui fenomen ar fi instructivă, dar am vrut doar să subliniem aici că, indiferent de cât de dezvoltare ulterioară ar avea loc, este necesar să se reconsidere din punctul de vedere al artiștilor și al publicului întregul repertoriu de posibilități de la dispunerea actiunii art Ai nevoie de un exemplu concret? Să ascultăm un fragment din lucrarea despre Ed Voyane: "Din scenă în scenă, războinicul și-a deschis vocea, de parcă ridicând nenumărate perdele sau voaluri care-l ascundeau în fața lui, iar și iar a descoperit culori și grade de intensitate necunoscute Și-a distribuit cu precizie șoapta și tare vorbire, iar în două-trei pe locurile piesei, scotea toate resursele vocii sale, amplificându-l până la un țipăt" (Honzl Slovo na jevisti a ve filmu - Slava a bida divadel, s ) Aici, într-un exemplu concret, exact ceea ce ne referim este formulat clar: posesia suverană a unei bogății de elemente vocale Aici, de fapt, revenim la ceea ce spuneam cu un minut în urmă, punând ca principală condiție pentru reconstrucția structurii teatrale cerința restabilirii interconexiunii dinamice a elementelor Cert este că, dacă avem în vedere relația - ca proces, și nu ca stare statică, vom ajunge inevitabil la cerința ca complexul de elemente care se combină să fie diferențiat cât mai fin, deoarece este în acest fel că dorința de a menține echilibrul în ea dobândește capacitatea de a spori impactul artistic Am subliniat deja că nu ne propunem să promovăm vreo direcție artistică, ci vrem doar să evidențiem premisele necesare pentru orice dezvoltare ulterioară Exemplele pe care le-am citat (într-un caz, sistemul lui Stanislavsky, în celălalt, Ed Voyan), pot, însă, să încline spre părerea că avem în vedere restabilirea realismului scenic Dar aceasta este o impresie eronată Realismul, care a primit finalizarea scenică la începutul secolelor XIX și XX, a fost, ca orice formă istorică, posibil doar în anumite condiții artistice, culturale și sociale specifice și, prin urmare, unic Sarcină LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH realism - pentru a evoca iluzia realității, deși deja contemporani, fiind prezenți la spectacolele moscoviților sau Voyan, erau conștienți că "realitatea de pe scenă este ceva îngrozitor de relativ" (IPmorants) și că întregul sens al actoriei cu adevărat realiste "era îndreptat" împotriva improvizației realiste, a spontaneității și a lejerității lipsite de angajare" (Gonzl) Dar excitarea iluziei realității este deja o intenție artistică concretă, fără ambiguitate, și am spus în repetate rânduri că nu ne vom ocupa de întrebarea cum cutare sau cutare direcție corespunde cerințelor epocii moderne Cu toate acestea, nu respingem cuvântul "realitate" dacă înseamnă nu cerința unui model exterior la care spectacolul scenic trebuie să se adapteze sau căruia trebuie să semene, ci versatilitatea, varietatea inepuizabilă a însuși mijloacelor pe care teatrul și mai ales arta actoriei au la dispoziție Numai dacă teatrul permite spectatorului să experimenteze vocea, expresiile faciale, gesturile etc în deplin și în varietate, mintea spectatorului va avea impresia realității complete a actoriei și a teatrului, pentru că tocmai diversitatea inepuizabilă este cea care caracterizează realitatea în sensul său cel mai inerent cuvinte, realitate materială, care au apărut înaintea oricăror intenții umane și independent de acestea Cum să înțelegeți această realitate în teatru - numai reprezentanții artei pot decide și nu cu ajutorul raționamentului teoretic, ci în practica lor creativă În sfârșit, trebuie adăugat că orice, și nu doar o orientare pur artistică, funcțională poate deveni baza unei dezvoltări ulterioare în viitorul apropiat: atât teatrul tendențios, cât și teatrul de divertisment etc , pot dovedi că în trecut au creat artă expresivă forme Există o singură condiție: această orientare funcțională trebuie să dobândească o asemenea intensitate încât să poată pune în mișcare întreaga structură scenică, toate elementele ei, și nu doar unul dintre ele, de exemplu, tema textului Desigur, această structură trebuie mai întâi re-creată, restabilind interconectarea și ierarhia elementelor sale Scopul muncii noastre este de a sublinia această nevoie IAN MUKARZHOVSKI PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ eu Nu mai este necesar, așa cum se întâmpla cu doar câțiva ani în urmă, să începem cercetările despre estetica cinematografiei prin a demonstra că cinematograful este o artă Dar problema relației dintre estetică și cinema nu și-a pierdut actualitatea până acum, deoarece dezvoltarea acestei arte tinere este încă perturbată în mod constant de schimbările din baza tehnică ("mașină") și este mult mai puternică decât formele de artă tradiționale, are nevoie de o normă pe care să se poată baza atât în sens pozitiv (prin aderarea la ea), cât și în sens negativ (încălcând-o) Lucrătorii filmului sunt plasați într-un dezavantaj deoarece au oportunități prea largi și nediferențiate În artele cu tradiție veche, există întotdeauna la îndemână o întreagă gamă de mijloace care, ca urmare a dezvoltării îndelungate, au dobândit anumite forme stabile și sensul canonului Astfel, un studiu comparativ al intrigilor a arătat că în arta poeziei, de fapt, nu există teme noi: dezvoltarea aproape a fiecărei teme poate fi urmărită de-a lungul mileniilor V Shklovsky în "Teoria prozei" citează ca exemplu povestea lui Maupassant "Întoarcerea", care este construită pe prelucrarea temei antice "soțul la nunta soției sale" și este concepută pentru un cititor familiarizat cu acest subiect din alte surse Situația este similară în arta poetică, de exemplu, cu baza metrică: orice artă poetică are un anumit repertoriu de scheme tradiționale de versuri, care, ca urmare a multor ani de utilizare, au dobândit o ritmică stabilă (și nu doar metrică) organizarea și colorarea semantică, datorită influenței genurilor poetice, în care s-au folosit aceste scheme Da, iar genurile poetice în sine pot fi caracterizate ca doar complexe normalizate ale anumitor mijloace formative Toate acestea, desigur, nu înseamnă deloc că artistul nu poate varia normele tradiționale și PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ nici unul; dimpotrivă, ele sunt încălcate foarte des (de exemplu, teoria modernă a genurilor poetice se bazează pe conștiința că dezvoltarea genurilor constă în încălcarea constantă a normei de gen), iar aceste încălcări sunt resimțite ca un dispozitiv artistic deliberat Aparenta limitare, prin urmare, este în esență o îmbogățire a posibilităților artistice - cinematograful, până de curând, nu avea aproape deloc și încă mai are puține norme și canoane cu adevărat distincte Prin urmare, lucrătorii cinematografului caută o normă Dar dacă este rostit cuvântul "normă", imediat vine în minte gândul despre estetică, care a fost considerată și, uneori, este încă considerată o știință normativă Cu toate acestea, nu se poate cere de la estetica modernă, care a abandonat conceptul metafizic de "frumos", sub orice formă ar fi îmbrăcat, și consideră structura artistică ca un fapt de dezvoltare, să manifeste o dorință ambițioasă de a determina ce ar trebui și nu ar trebui să fie Norma nu poate fi decât un produs al dezvoltării artei în sine, o amprentă pietrificată a unui proces dinamic Dacă estetica nu poate fi logica artei, luarea unei decizii despre bine și rău, atunci poate fi totuși altceva - epistemologia ei Cert este că toată arta are anumite posibilități fundamentale, date de natura materialului și de modul în care arta stăpânește acest material În același timp, aceste posibilități sunt echivalente cu restricții, dar nu normative, în sensul pe care le-au dat, de exemplu, Lessing și Semper, care credeau că arta nu are dreptul să-și depășească limitele, ci actuală, deoarece o anumită artă nu va înceta să fie el însuși nici în situația în care se revarsă pe teritoriul altui art Si duo faciunt idem, non est idem Și prin urmare, de exemplu, percepem mișcarea de accelerare în cinema ca o deformare a activității temporale, în timp ce în teatru am simți accelerația? Iculaţiile actorului ca o deformare a personalităţii actorului, pentru timpul dramatic şi timpul în cinematograf sunt diferite din punct de vedere epistemologic Trecerea granițelor dintre arte este un fenomen foarte frecvent în istoria artei; în special simbolul poetic * Dacă doi oameni fac același lucru, atunci nu mai este același lucru (lat ) IAN MUKARZHOVSKI Lism s-a caracterizat în mod repetat ca muzica cuvântului, pictura suprarealistă, lucrând cu tropi poetici (cu "transferul" sensului), își însușește numele de poezie; totuși, toate acestea sunt doar vizite reciproce în schimbul vizitelor pe care arta poetică le-a aplicat picturii în perioada așa-numitei poezii descriptive (sec XVIII) și în epoca Parnasului (sec XIX) Semnificația unei astfel de depășiri a granițelor pentru dezvoltarea artei constă în faptul că fiecare formă de artă învață să-și simtă mijloacele formative într-un mod nou și să-și vadă materialul dintr-o latură neobișnuită; dar, în același timp, o anumită formă de artă rămâne întotdeauna ea însăși, nu se contopește cu o formă de artă vecină, ci doar obține un efect diferit în același mod sau realizează același efect într-un mod diferit Totuși, pentru ca apropierea de o altă artă să intre în seria dinamică a artei care tinde spre apropiere, trebuie îndeplinită o condiție: seria dinamică corespunzătoare și tradiția corespunzătoare trebuie să existe deja Condiția de bază pentru aceasta este încrederea în manipularea materialului (ceea ce nu înseamnă supunerea oarbă față de material) Cinematograful era în relație intimă cu mai multe forme de artă: dramă, artă poetică epică, pictură, muzică Dar asta a fost într-un moment în care încă nu și-a stăpânit pe deplin materialul și, prin urmare, era mai mult despre găsirea de sprijin decât despre dezvoltarea obișnuită Dorința de a stăpâni materialul este asociată cu o tendință spre cinematografia pură Acesta este începutul unei dezvoltări naturale; în timp, fără îndoială, vor exista perioade de o nouă apropiere de alte tipuri de artă, dar deja ca etape de dezvoltare În teorie, efortul pentru cinema pur corespunde unui studiu epistemologic al condițiilor date de material Este ceea ce ar trebui să facă estetica cinematografiei: sarcina lui nu este de a stabili o normă, ci de a întări intenționalitatea dezvoltării prin dezvăluirea premiselor sale interne Iar studiul nostru este o schiță a unuia dintre capitolele epistemologiei cinematografiei; vom vorbi despre epistemologia spațiului cinematografic II Spațiul cinematografic, mai ales în perioada inițială a existenței cinematografiei, a fost înlocuit cu spațiul dramatic Dar această schimbare nu se potrivește PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ realitatea chiar dacă aparatul, fără a-și schimba locul, așa cum o cere natura spațiului teatral (Zich Estetika dramatickeho umeni), a fotografiat pur și simplu tot ce s-a întâmplat pe scena teatrală Spațiul teatrului este tridimensional, iar oamenii tridimensionali se mișcă în el Acest lucru nu se mai poate spune despre cinema, în care există și posibilitatea mișcării, dar această mișcare este proiectată pe un plan bidimensional și într-un spațiu iluzoriu Și atitudinea actorului față de spațiu în cinema, așa cum s-a afirmat în repetate rânduri, este complet diferită de cea din teatru Actorul de teatru este o persoană vie și unificată, clar separată de mediul neînsuflețit (scena și conținutul acestuia), în timp ce pe ecran imaginile succesive ale actorului (în unele cazuri doar parțiale) sunt doar componente ale imaginii de ansamblu proiectate , la fel ca, de exemplu, în pictură Prin urmare, teoreticienii ruși ai filmului au introdus denumirea de "șezator" pentru un actor de film, adică un model în care este transmisă poziția sa, similar unui model pictural (În practica cinematografică, desigur, există nuanțe: individualitatea unui actor poate fi subliniată sau, dimpotrivă, suprimată într-un film, cf diferența dintre filmele lui Chaplin și filmele rusești ) Care este relația dintre spațiul cinematografic și spațiul iluzoriu în pictură? Este clar că un astfel de spațiu există cu adevărat în cinema și se realizează prin toate mijloacele iluzoriei picturale (lăsăm aici fără atenție diferențele fundamentale mai profunde dintre perspectivă ca mijloc formativ al picturii și perspectiva în fotografie) Această natură iluzorie poate fi mult îmbunătățită prin anumite mijloace, dar în cea mai mare parte aceste mijloace sunt disponibile și pentru pictură Una dintre ele este o regândire diametrală a înțelegerii obișnuite a adâncimii spațiului iluzoriu: în loc să conducă privirea privitorului în profunzimea imaginii, așa cum este de obicei, el este condus din adâncimea imaginii; acest mijloc a fost folosit cu generozitate, de exemplu, de pictura barocă; în cinema, acest scop este servit, în special, de direcția gestului (o persoană care stă în prim-planul cadrului îndreaptă cu un revolver către public) sau de direcția de mișcare spre dreapta (trenul pleacă, așa cum erau, perpendicular pe planul ecranului) O altă modalitate de a spori iluzia spațială este să privești de jos sau de sus, de exemplu, privind IAN MUKARZHOVSKI de la ultimul etaj adânc în curte; în astfel de cazuri, iluzia este sporită de actualizarea poziției axelor ochilor: de fapt, este orizontală (pentru privitorul care privește imaginea), în timp ce tabloul sugerează una aproape verticală Ambele înseamnă că cinematograful împărtășește pictura Următoarea posibilitate este următoarea: la fotografiere, camera este amplasată pe un fel de platformă mobilă, iar obiectivul este îndreptat înainte; în timp ce mișcarea are loc de-a lungul unei străzi sau alei, pe scurt, de-a lungul unei cărări, delimitată pe ambele părți de două rânduri continue de obiecte Pe ecran, nu vedem o platformă în mișcare, ci vedem doar o stradă (drum) care duce în profunzimea imaginii, dar în același timp fugind rapid în direcția opusă, din adâncimea cadrului Întrucât vorbim de mișcare, poate părea că avem în fața noastră un mijloc specific cinematografic, dar, de fapt, acesta este doar o variantă a primului dintre cazurile menționate (o schimbare în înțelegerea adâncimii spațiului) , care în celelalte variante ale sale este destul de accesibilă picturii Astfel, baza spațiului cinematografic este spațiul iluzoriu al imaginii Totuși, alături de aceasta, sau mai bine zis, pe lângă aceasta, arta cinematografiei are la dispoziție și o altă formă de spațiu, inaccesibilă altor tipuri de artă Acest spațiu este dat de tehnica storyboard-ului Cert este că atunci când o ramă este schimbată - treptat sau neașteptat - direcția lentilei sau locația în spațiu a întregului aparat se schimbă întotdeauna Și această mișcare spațială este însoțită în mintea privitorului de o senzație specială, care a fost deja descrisă în repetate rânduri ca o mișcare iluzorie a privitorului însuși Astfel, René Clair scrie: "Un spectator care se uită la o cursă de mașini de departe se găsește brusc sub roțile uriașe ale uneia dintre mașini, urmărește turometrul, ia volanul în mâini Devine actor și se uită la copacii care cad parcă tăiați la colțuri - Această prezentare a spațiului "din interior" este o tehnică specific cinematografică; doar deschiderea cadrului a dus la faptul că filmul a încetat să mai fie o imagine reînviată Tehnica de montaj, la rândul său, a influențat tehnica de fotografiere în sine În primul rând, editarea a atras atenția operatorului asupra posibilității interesante de a privi de jos și de sus atunci când se plimbă în jurul obiectului din toate părțile și, în al doilea rând, și aceasta PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ cel mai important, instalarea a creat tehnica piesei Efectul grafic al detaliului constă în aproximarea obișnuită a lucrurilor față de privitor (Epstein spune despre asta: "Mi-am întors capul la dreapta și am văzut doar rădăcina pătrată a gestului, dar am întors-o spre stânga - și asta gestul era deja ridicat la puterea a opta"), în timp ce efectul său spațial este determinat de impresia că vedem o parte din tablou, care ni se pare a fi un segment de spațiu tridimensional pe care îl simțim în fața imaginii iar pe laturile ei Imaginați-vă, de exemplu, o mână descrisă ca un detaliu - unde este persoana căreia îi aparține această mână? În spațiu, în afara imaginii Sau imaginați-vă o poză: pe masă este un revolver Trezește așteptarea că în orice moment poate apărea o mână care o ia; iar această mână va apărea dintr-un spațiu situat în afara imaginii - în acest spațiu plasăm mâna, anticipând existența ei În sfârșit, un alt exemplu: doi oameni se luptă, rostogolindu-se pe pământ - nu departe de ei se află un cuțit; scena ni se arată în așa fel încât să vedem alternativ cuplul de luptă și cuțitul ca detaliu De fiecare dată când apare un cuțit în câmpul nostru vizual, există o așteptare tensionată: când va întinde o mână spre el? Când mâna apare în sfârșit în detaliu, există o nouă așteptare tensionată: care dintre cei doi a stăpânit cuțitul? Numai acolo unde suntem intens conștienți de existența spațiului în afara tabloului putem vorbi de detaliu dinamic; altfel ar fi un segment static al câmpului vizual normal Desigur, trebuie amintit că conștiința "pictorialității" nu dispare atunci când este perceput un detaliu; prin urmare, nu transferăm dimensiunile detaliului în spațiul din afara imaginii, iar mâna mărită nu ni se pare mâna unui gigant În montaj, spațiul cinematografic este dat de alternanțe succesive de imagini; îl simțim pe măsură ce trecem de la o imagine la alta Cu toate acestea, cinematografia sonoră a deschis posibilitatea unei prezentări simultane a spațiului cinematografic Să ne imaginăm - situație care este deja destul de comună în cinematografia modernă - că vedem o imagine și auzim în același timp un sunet, a cărui sursă trebuie să o plasăm, totuși, nu în imagine, ci undeva în afara ei; de exemplu, vedem fața unei persoane și auzim un discurs care nu este rostit de persoana de pe ecran, ci de altcineva; sau: strada fuge de noi pe ecran, IAN MUKARZHOVSKI pe care îl vedem dintr-un vehicul în mișcare, care, totuși, rămâne ascuns / și în același timp auzim zgomotul cailor înhămați la o căruță etc Acest lucru creează o senzație de spațiu "între" imagine și sunet Este timpul să ne punem întrebarea despre esența acestui spațiu cinematografic specific și relația lui cu spațiul din tabloul pictural Am numit trei mijloace prin care se creează acest spațiu cinematografic: schimbarea cadrului, detaliul, găsirea sunetului în afara imaginii Să începem de la cea dintre ele, care este cea principală, fără de care spațiul cinematografic nu există deloc - din cadru Imaginați-vă orice fel de scenă jucată într-un anumit spațiu (de exemplu, într-o cameră) Acest spațiu nu trebuie neapărat să fie reprezentat în întregime; o idee despre el ne poate fi dată doar prin indicii, printr-o succesiune de cadre parțiale Și în acest caz îi vom simți unitatea, cu alte cuvinte, vom simți imagini iluzorii separate ale spațiului care apar secvenţial pe planul ecranului ca imagini ale secțiunilor separate ale unui singur spațiu tridimensional Ce ne dă acest sentiment al unității generale a spațiului? Pentru a răspunde la această întrebare, să ne amintim un astfel de întreg semantic ca o propoziție într-o limbă O propoziție este formată din cuvinte, dintre care niciunul nu conține sensul său general Ni se deschide complet doar atunci când ascultăm propunerea până la capăt Cu toate acestea, în momentul în care auzim primul cuvânt, evaluăm semnificația acestuia în raport cu semnificația potențială a propoziției din care va deveni parte integrantă Sensul, sensul întregii propoziții, așadar, nu este conținut în niciunul dintre cuvintele sale, ci este prezent potențial în mintea vorbitorului și a ascultătorului cu fiecare dintre aceste cuvinte de la primul până la ultimul Mai mult, de la începutul până la sfârșitul propoziției, putem urmări dezvoltarea treptată a sensului acesteia Toate acestea pot fi repetate în raport cu spațiul cinematografic: nu este complet dat de niciuna dintre imagini, dar fiecare imagine este însoțită de o conștiință a unității spațiului comun, iar ideea acestui spațiu dobândește certitudine în schimbarea succesivă a imaginilor Prin urmare, se poate presupune că spațiul specific cinematografic nu este PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ care nu este nici real, nici iluzoriu este un spatiu-sens Segmentele spațiale iluzorii, demonstrate prin imagini succesive, sunt semnele sale parțiale, a căror sumă "înseamnă" spațiul în ansamblu Caracterul semantic al spațiului cinematografic poate fi însă ilustrat printr-un exemplu specific Tynyanov, în lucrarea sa despre poetica cinematografiei , citează două astfel de cadre: o pajiște prin care aleargă o turmă de porci, aceeași pajiște, călcată în picioare, dar deja fără turmă, trece un om prin ea Tynyanov vede aici un exemplu de comparație cinematografică: un bărbat este un porc Dacă ne imaginăm ambele scene în același cadru (eliminând astfel intervenția unui spațiu cinematografic specific), constatăm că conștiința legăturii semantice dintre aceste două scene va lăsa loc conștiinței succesiunii lor temporale simple Spațiul cinematografic, așadar, funcționează doar atunci când cadrul se schimbă și, mai mult, ca factor semantic Mai departe, este cunoscută energia semantică a unui detaliu, unul dintre mijloacele care creează un spațiu cinematografic J Epstein spune despre asta: "A doua forță a cinematografiei este animismul său În teatru, un obiect fix, cum ar fi un revolver, este doar o piesă de recuzită Dar cinematograful are posibilitatea de mărire Browning, scos încet cu mâna dintr-un sertar întredeschis prinde brusc viață Devine simbolul a o mie de posibilități " - Această ambiguitate a detaliului se datorează tocmai faptului că spațiul în care va fi îndreptat și tras revolverul în momentul demonstrării detaliului este un spațiu-sens pre-resimțit care ascunde "o mie de posibilități" În virtutea naturii sale semantice, spațiul cinematografic este mult mai aproape de spațiul în arta poetică decât de spațiul teatral Iar în arta poetică, spațiul este sens; și ce altceva poate fi dacă este transmis într-un cuvânt? Multe fraze epice pot fi transcrise în spațiul cinematografic fără a le schimba construcția Să luăm ca exemplu această frază: "La început, mișcările lor sunt încetinite în mod deliberat, apoi se îmbrățișează repede, își trag brusc cuțitele și se grăbesc înainte cu armele ridicate" Această frază, cu timpul prezent caracteristic al verbului, ar putea servi în roman IAN MUKARZHOVSKI expresia unui moment tensionat de acțiune; este de fapt preluat din scenariul al patrulea film al lui Delluc, "Spanish Holiday" și creat după cum urmează: Cadrul - De acord La început, mișcările lor sunt încetinite în mod deliberat, apoi se îmbrățișează rapid, smulg brusc cadru - cuțite Cadrul - și cu armele ridicate se repezi înainte De asemenea, trebuie amintit că arta poetică epică are la dispoziție, și nicidecum doar recent, niște mijloace de înfățișare a spațiului asemănătoare cu cele ale cinematografiei, în special detaliile și panorama (o tranziție lină de la cadru la cadru) Pentru a dovedi, iată câteva clișee stilistice tradiționale: "Mi-au căzut ochii pe " "Mi-am fixat ochii pe " - detalii; X s-a uitat prin cameră: în dreapta ușii era o bibliotecă, lângă ea era un dulap "- panorama; "Doi oameni stăteau aici și vorbeau animat, era și un grup întreg de oameni care , în alt loc, mai mulți oameni se grăbeau " - tăietură rapidă pentru încadrare Pentru a arăta apropierea interpretării poetice și cinematografice a spațiului, este instructiv să comparăm cinematograful cu ilustrația Permiteți-mi să vă reamintesc o împrejurare: anumite direcții din arta ilustrației, care au o predilecție pentru marginalitățile din text, recurg foarte des la detalii La fel face, de exemplu, ilustratorul Cech Oliva Când textul lui Cech spune că Pan Broucek a lovit un meci după un meci, în marginea setului apare o ilustrație - o casetă întredeschisă din care au căzut mai multe chibrituri Acesta este un detaliu, dar nu chiar la fel ca în film, deoarece lipsește cadrul standard; faptul este că un detaliu cinematografic real ocupă același spațiu pe ecran ca, de exemplu, o scenă cu distanță lungă; prin urmare, echivalența unei ilustrații cu un film (cu excepția mișcării) ar putea fi spusă doar dacă toate ilustrațiile unei lucrări date - atât detaliile cât și imaginile extinse - ar ocupa întreaga pagină Oliva, pe de altă parte, evită în mod constant orice măsură spațială a ilustrațiilor sale, iar desenele sale, fără rame, se umflă în text și se estompează pe planul paginii Tocmai în aceasta tehnica sa reflectă particularitățile prozei poetice PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ un spațiu atât de semnificativ încât nu are dimensiuni; aceasta se datorează faptului că semnul spațiului cinematografic este cadrul; spațiul cinematografic are astfel dimensiuni, cel puțin în manifestările sale de semn (în sensul propriu al cuvântului, spațiu-sens cinematografic, așa cum am văzut în exemplul detaliului, de asemenea, desigur, nu cunoaște dimensiuni) Deci, în ciuda asemănării semnificative dintre spațiul poetic și cel cinematografic, ele se disting doar printr-o mare măsură de semnificație pură în arta poetică; legat de aceasta este faptul că, spre deosebire de cinema, unde spațiul este mereu și inevitabil prezent, în arta poetică se poate face abstracție de la el În plus, spațiul poetic are toată puterea rezumativă a cuvântului De aici imposibilitatea unui transfer mecanic al descrierii poetice în cinema; G Bofa a exprimat clar acest lucru: "Poetul a scris că calul a vânturat fiacra la trap Regizorul ne va arăta acest episod - în fața noastră apare o adevărată fiacre, pe ea se va etala un cocher cu o pălărie albă, al cărui cal va trap câțiva metri ai filmului Nu ni se va da ocazia să ne imaginăm toate acestea, spectatorului i se dă aici un premiu pentru lene Până acum am argumentat ca și cum spațiul comun rezultat din conexiunea succesivă a cadrelor este același în fiecare film și rămâne mereu neschimbat Dar trebuie să ținem cont și de faptul că spațiul din timpul aceluiași film se poate schimba, și chiar în mod repetat O astfel de schimbare, având în vedere natura semantică a acestui spațiu, înseamnă de fiecare dată o trecere de la o legătură semantică la alta Schimbarea scenelor este ceva foarte diferit de a trece de la cadru la cadru în același spațiu Trecerea de la cadru la cadru, chiar dacă există o margine ascuțită între ele, nu este o încălcare a unei secvențe continue, în timp ce o schimbare a scenei (schimbarea spațiului în ansamblu) este o astfel de încălcare Prin urmare, trebuie să acordați atenție schimbărilor în locul acțiunii Ele pot apărea în mai multe moduri: săritură, schimbare treptată sau "pod peste" În primul caz (salt), ultimul cadru al scenei anterioare și primul cadru al următoarei sunt pur și simplu editate unul după altul; aceasta este o încălcare semnificativă a conexiunii spațiale IAN MUKARZHOVSKI zi, a cărei consecință extremă este dezorientarea completă; prin urmare, este firesc ca acest tip de tranziție să fie agravat de sens (semantizat); deci, poate însemna un rezumat puternic al acțiunii În cel de-al doilea caz (schift), va fi inserată o întrerupere treptată între ambele locații și apoi va fi dată din nou iluminarea completă, sau ultimul cadru al primei locații va fi inserat în cadrul de deschidere al celei de-a doua locații Fiecare dintre aceste dispozitive are propriul său sens specific: blackout poate însemna, de exemplu, că scenele succesive sunt separate de timp; atunci când cadrele sunt intercalate, aceasta poate însemna, în special, un vis, o viziune, o amintire; Desigur, în ambele cazuri există și alte sensuri În cele din urmă, în cel de-al treilea caz ("construirea podurilor"), tranziția se realizează într-un mod pur semantic, de exemplu, cu ajutorul unei metafore cinematografice (o mișcare descrisă într-o scenă de acțiune este repetată cu un alt sens în următoarea scenă de acțiune; să presupunem că vedem cum băieții își aruncă în aer liderul lor preferat - apoi o schimbare de scenă și o mișcare complet similară, dar aceasta este deja aruncarea pământului excavat) sau cu ajutorul un anacoluf ("întreruperea comunicării": un gest de paznic, adică "calea este deschisă" - apoi acțiuni de schimbare a locului vedem cum se strecoară cortina de fier a magazinului, ca după un semn) dat de gardieni) De asemenea, trebuie adăugat că cinematografia sonoră a crescut numărul posibilităților de tranziție: în primul rând, a creat premisele pentru noi variante de tranziție cu ajutorul "construirii podurilor" (un sunet care apare într-o scenă de acțiune se repetă în alta scena acțiunii cu alt sens); în al doilea rând, permite conectarea scenelor de acțiune cu ajutorul vorbirii (într-o scenă se sugerează că personajele vor merge la teatru, în scena următoare, dată fără tranziție optică, vedem o sală de teatru) Fiecare dintre metodele de tranziție pe care le-am numit are propriul său caracter special, fiecare fiind folosită în diverse cazuri specifice, în conformitate cu semnificația structurilor unei opere cinematografice date În ansamblu, tot ceea ce putem spune este că, cu cât cinematograful se apropie mai mult de propria sa esență, cu atât schimbarea progresivă sau "construirea podurilor" devine modul principal de tranziție Invenția filmului sonor PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ a servit drept începutul unei noi etape: în timp ce cinematograful se ocupa de titluri, era întotdeauna posibil un salt între ele, așa că nu se simțea ceva excepțional nici în acele locuri în care nu existau titluri; de când creditele au dispărut, s-a intensificat sentimentul de continuitate spațială Acum nici trecerea de la o scenă de acțiune la alta nu este exclusă din caracterul general al spațiului cinematografic: o dezvoltare consistentă arată o tendință de continuitate cu acesta Secvența spațiului cinematografic, fie că vorbim de o schimbare de cadru sau de scenă de acțiune, desigur, nu se reduce automat la o curgere lină, dimpotrivă, dinamica dezvoltării spațiului este creată de tensiunea care decurge din aceste schimbari Cert este că în astfel de locuri din film este necesar un anumit efort din partea privitorului pentru a înțelege legătura spațială și semantică dintre două imagini adiacente Măsura acestei tensiuni variază de la caz la caz, dar poate atinge o asemenea intensitate încât este capabilă să devină purtătoarea dinamicii întregului film în sine, mai ales dacă folosește treceri frecvente de la o scenă la alta, care sunt mai mult dinamice și mai izbitoare decât tranzițiile între cadre Ca exemplu de film construit pe această tensiune specific cinematografică, să luăm Omul cu o cameră de film al lui Vertov, unde tema este aproape complet dezactivată și poate fi exprimată într-o singură legendă: străzile orașului în timpul zilei Dar acesta este un caz excepțional De obicei, în film există o temă, iar tema este dezvăluită în acțiune Dacă punem întrebarea despre esența acestui subiect, vom vedea, la fel ca și în cazul spațiului cinematografic, că vorbim aici de un anumit sens: deși "modelele" cinematografiei sunt oameni concreti și lucruri existente în mod obiectiv (actori) și decor), cu toate acestea acțiunea a fost prevăzută de cineva (scenarist) și proiectată (de regizor) în timpul filmării și montajului, astfel încât publicul să o înțeleagă și să o interpreteze într-un anumit fel Aceste circumstanțe transformă acțiunea în sens Asemănarea acțiunii cinematografice cu sensul spațiului cinematografic se extinde însă și mai departe: acțiunea cinematografică (la fel ca acțiunea epică) înseamnă desfășurată secvenţial, cu alte cuvinte IAN MUKARZHOVSKI mi - acțiunea este dată nu numai de calitatea motivelor, ci și de succesiunea acestora; dacă se modifică succesiunea motivelor, se va schimba și acțiunea Pentru a dovedi, citez dintr-un articol de ziar: "A fost acum câțiva ani în Suedia Cenzura a interzis apoi demonstrația a filmului rusesc "Cuirasatul Potemkin" După cum știți, filmul începe cu o scenă înfățișând maltratarea marinarilor, după care cei nemulțumiți ar trebui împușcați, dar marinarii ridică o revoltă și începe o revoltă pe navă Luptele au loc în oraș Odesa ! Apare o flotilă de nave de război, dar le permite rebelilor să plece Această acțiune a filmului li s-a părut prea revoluționară cenzorilor, iar apoi compania care a exploatat filmul l-a înaintat din nou cenzorilor Nimic nu s-a schimbat în imagine sau în credite Filmul a fost doar decupat și secvența scenelor s-a schimbat Și iată rezultatul Filmul reproiectat în acest fel începe de la mijloc Răscoală! (Adica dupa scena executiei intrerupte ) - Odesa, ! Apare flotila rusă, așa cum s-a terminat inițial filmul, dar imediat după aceasta este prezentată prima parte a filmului: după revoltă, marinarii sunt aliniați, legați și țevile puștilor sunt îndreptate spre ei Filmul s-a terminat!" Dacă acțiunea este un sens, și, în plus, un sens care se desfășoară secvenţial, într-un film care are o acțiune intriga, vor exista două serii semantice succesive care se desfășoară simultan, dar deloc paralele pe toată lungimea sa: spațiu și acțiune Relația lor reciprocă este palpabilă indiferent dacă regizorul o ține cont sau nu Dacă această relație este tratată ca valoare, utilizarea sa artistică este subordonată în fiecare caz structurii filmului În general, nu putem spune decât următoarele: dintre aceste două serii semantice, acțiunea este resimțită ca principală, în timp ce spațiul dezvoltat succesiv acționează ca factor de diferențiere Aceasta pentru că, în cele din urmă, spațiul este determinat de acțiune; Cu toate acestea, nu vrem deloc să spunem că o asemenea ierarhie nu poate fi încălcată prin subordonarea acțiunii față de spațiu, spunem doar că o astfel de încălcare este resimțită ca o deformare deliberată viespe completă PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ apariția unei astfel de revoluții este destul de posibilă, deoarece nu încalcă, ci mai degrabă subliniază specificul cinematografiei; un exemplu este deja menționat "Omul cu o cameră de film" Extrema opusă este deplasarea unui spațiu care se desfășoară succesiv prin acțiune: dar realizarea deplină a acestei posibilități ar însemna anularea spațiului cinematografic specific prin imobilitatea aparatului de filmare Doar spațiul tabloului ar rămâne ca o umbră a spațiului real în care a avut loc acțiunea în timpul filmării; de aceea cazuri de încălcare atât de radicală a specificului cinematografiei se întâlnesc cel mai adesea în stadiul inițial al dezvoltării acestei forme de artă Între cele două extreme menționate mai sus se află o școală bogată de posibilități Desigur, regulile generale care ar putea ghida alegerea nu pot fi formulate teoretic, întrucât această alegere determină nu numai natura acțiunii alese, ci și intenția regizorului Fără a risca căderea în dogmatism, este permis doar să spunem că cu cât motivația internă a unei acțiuni este mai slabă (adică, cu cât avem de-a face doar cu o legătură temporală și cauzală), cu atât dinamica spațiului se poate manifesta mai ușor pe sine în ea; Desigur, asta nu înseamnă că nu se poate încerca să îmbine o puternică motivație a acțiunii cu o puternică dinamizare a spațiului Cu toate acestea, dinamizarea spațiului în cinema, așa cum am văzut, nu este deloc un lucru simplu: cadrele funcționează în structura filmului într-un fel, iar locul acțiunii se schimbă într-un alt fel Prin urmare, se poate distinge între acțiuni care sunt ușor în concordanță cu întreruperi bruște între cadre (acestea sunt tipuri de acțiuni în care motivația este transferată în lumea interioară a personajelor, astfel încât tranzițiile neobișnuite de la cadru la cadru pot fi percepute ca schimbări în unghiul de vedere al actorilor înșiși), și acțiune, adaptându-se ușor la schimbările frecvente de loc (sunt tipuri de acțiuni care se bazează pe comportamentul exterior al personajelor) Dar nici aici nu facem revendicări, ci doar indicăm calea celei mai mici rezistențe; fără îndoială, în unele cazuri specifice, se poate alege calea de cea mai mare rezistență Tot ceea ce s-a spus în această lucrare despre premisele epistemologice ale spațiului cinematografic pretinde a fi de o semnificație foarte limitată: deja mâine IAN MUKARZHOVSKI o revoluție în domeniul tehnologiei mașinilor poate crea premise noi și complet neprevăzute pentru dezvoltarea acestei arte TIMP ȘI CINEMA Cinematograful este o artă cu multe interconexiuni: există fire care o leagă de arta poetică (atât cu epopee, cât și cu versuri), cu dramaturgia, cu pictura, cu muzica Cu fiecare dintre aceste arte, el are anumite mijloace comune de modelare, în procesul de dezvoltare, fiecare dintre ele a avut un impact asupra lui Dar cele mai puternice legături leagă cinematografia de epic și dramă; acest lucru a fost amplu dovedit de multe romane și piese ecranizate Se poate spune și mai mult: premisele epistemologice condiționate de material plasează cinematograful între epopee și dramă, astfel încât cu fiecare dintre aceste arte împărtășește anumite proprietăți de bază; Aceste trei arte sunt legate prin faptul că sunt arte ale acțiunii, a căror temă este o serie de fapte legate de succesiunea temporală și cauzalitate (în sensul cel mai larg al cuvântului) Acest lucru este important atât pentru practica acestor arte, cât și pentru teoria lor În practică, afinitatea strânsă se datorează ușurinței de a transfera o temă de la un tip de artă la ambele altele, precum și întărirea posibilității influenței lor reciproce În stadiul inițial al dezvoltării sale, cinematograful a fost influențat de epopee și dramă, iar acum începe să-și plătească datoria și să le influențeze la rândul său (cf , de exemplu, impactul tehnicii cinematografice a cadrului și panoramei) asupra transmiterii spaţiului în proza epică modernă) Pentru teorie, apropierea reciprocă a cinematografiei de epic și dramă este semnificativă prin faptul că le permite să fie comparate Această trinitate de arte direct legată este destul de aplicabilă regula metodologică generală, conform căreia compararea materialului care are multe trăsături comune prezintă interes științific, deoarece, pe de o parte, diferențele ascunse se evidențiază brusc doar pe fundalul multe coincidențe și, pe de altă parte, un astfel de material face posibilă obținerea generală de încredere TIMP ȘI CINEMA concluzii fără pericolul unor generalizări prea pripite În această schiță, ne propunem să încercăm o comparație a timpului cinematografic cu vremurile dramatice și epice, atât pentru a face ca cinematograful în sine să apară mai clar în lumina comparării cu artele mai bine studiate teoretic, cât și pentru ca, dacă acest lucru se poate face prin studiul cinematografiei, pentru a ajunge la o caracterizare mai exactă a timpului în artele acțiunii în general decât a fost până acum Am spus deja că cel mai elementar lucru pe care cinema, epic și drama îl au în comun este că tema lor are un caracter de acțiune O acțiune poate fi definită în cel mai simplu mod ca o serie de fapte legate printr-o succesiune temporală; astfel, este inevitabil legat de timp Prin urmare, timpul este un element important de construcție în toate cele trei arte menționate și, totuși, fiecare dintre ele are propriile posibilități și tipare temporale De exemplu, în dramă, posibilitatea de a transmite acțiuni care apar simultan și, în plus, segmente în mișcare ale seriei cronologice (care arată ceea ce s-a întâmplat mai devreme, desfășurat după ceea ce s-a întâmplat mai târziu) este foarte limitată, în timp ce în epopee atât utilizarea simultaneității, cât și schimburile de timp sunt normale cazurile Cinematograful în această privință - după cum vom vedea - se află la mijloc între posibilitățile temporale ale dramei și ale epicului Dacă vrem să înțelegem diferențele dintre construcțiile temporale ale celor trei arte înrudite, trebuie să ținem cont că în fiecare dintre ele există două straturi temporale: unul este dat de succesiunea acțiunii, celălalt de timpul trăit de subiectul perceptor (spectator, cititor) În dramaturgie, ambele tipuri de timp se desfășoară în paralel: când cortina este ridicată, curgerea timpului pe scenă este aceeași ca și în sală (dacă nu acordăm atenție inconsecvențelor care nu încalcă impresia subiectivă a asemănării) , de exemplu, că acțiunile care nu contează pentru desfășurarea evenimentelor, ele sunt reduse pe scenă - cf scris scrisori, este posibil și ca fluxul timpului real din sala de pe scenă să fie proiectat simbolic pe un incomparabil scară mai mare, dar se păstrează paralelismul proporțiilor de timp) Astfel, timpul subiectului perceptor și timpul acțiunii se desfășoară în paralel în dramă, deci acțiunea dramei pentru privitor se desfășoară în IAN MUKARZHOVSKI timpul de stat, și chiar dacă tema dramei este localizată în timp în trecut (drama istorică) De aici proprietatea timpului dramatic, pe care Zich o numește tranzitivitate Sensul acestui termen este că, ca ceea ce se întâmplă în prezent, percepem doar acel segment al acțiunii care se desfășoară în fața ochilor noștri, în timp ce tot ceea ce l-a precedat este absorbit momentan de trecut; prezentul este în continuă mișcare spre viitor Să punem acum în contrast drama cu epopeea Și aici, desigur, acțiunea este dată ca o serie cronologică Însă relația timpului de acțiune cu curgerea timpului trăită de subiectul perceptor (cititor) este complet diferită aici, sau, mai exact, o astfel de relație nu există între ele Dacă în dramă fluxul de timp este atât de legat de fluxul de timp al publicului, încât durata piesei este limitată de capacitatea normală a spectatorului de a menține concentrarea, atunci în epopee nu contează cât timp petrecem citind, fie că citim, de exemplu, un roman necontenit sau cu pauze, o săptămână sau două ore Timpul în care se desfășoară acțiunea este complet divorțat de timpul real în care trăiește cititorul Localizarea temporală a subiectului perceptor în epopee este resimțită ca un prezent nedefinit care nu conține nicio curgere a timpului, iar acest prezent diferă de timpul trecut, care are o durată, în care se desfășoară acțiunea Separarea timpului acțiunii de timpul real al cititorului în epopee creează o posibilitate teoretic nelimitată de a rezuma acțiunea O acțiune care se întinde pe mulți ani, care într-o afișare dramatică, în ciuda decalajelor mari de timp dintre actele individuale, ar necesita o seară întreagă, poate fi concentrată într-o singură frază într-o epopee; comparați, de exemplu, fraza din Adâncurile strălucitoare a fraților Czapek: "Un domn bogat s-a căsătorit cu o fată frumoasă, care, însă, a murit curând și i-a lăsat o fiică mică Helena" ("Între două săruturi") Dacă punem arta cinematografică alături de tipurile de construcție temporală precum drama și epopeea, vedem că aici, din nou, are loc o altă utilizare a timpului La prima vedere, ar putea părea că TIMP ȘI CINEMA cinematograful este atât de aproape de dramă din punct de vedere al timpului încât construcția lor temporală este aceeași Dar o examinare mai atentă ne convinge că timpul cinematografic are și multe proprietăți care îndepărtează cinematograful de dramă și îl apropie de epopee Cinematograful, mai mult decât orice altă artă, are capacitatea de a rezuma acțiunea în maniera unui rezumat epic Câteva exemple Vorbim de o călătorie lungă cu trenul, care, însă, nu contează pentru acțiune (va trece "fără incidente"); un poet epic ar rezuma într-o singură propoziție, un realizator de film ne-ar arăta o stație înainte de a pleca trenul, un tren care trece printr-un teren, o persoană care stă într-un compartiment, poate chiar sosirea unui tren la destinație " înfățișând" cu ajutorul unei sinecdoce pe câțiva metri de film și în câteva minute o acțiune care a durat multe ore, sau chiar zile Un exemplu și mai ilustrativ este dat de filmul lui Shklovsky "Însemnări din casa moartă", în care coloana de prizonieri din Sankt Petersburg până în Siberia este transmisă astfel: vedem picioarele prizonierilor și ale gardienilor lor călcând în picioare zăpada înghețată și în acelaşi timp auzim cântecul pe care îl cântă prizonierii; melodia continuă să sune, dar fotografiile se schimbă: vedem un peisaj de iarnă, apoi coloana în sine, iarăși un detaliu - picioare etc ; deodată ne dăm seama că în acele locuri de-a lungul cărora se plimbă coloana nu mai este iarnă, ci primăvară, vor fulgeră și peisajul de vară și peisajul de toamnă, cântecul continuă și mai departe, iar când se termină, vedem prizonierii deja pe loc; călătoria de luni de zile a fost rezumată în câteva minute - Discrepanța dintre timpul de acțiune și timpul real al audienței în aceste cazuri este evidentă Așa cum un poet epic ar putea omite toate micile incidente și ar putea încheia descrierea unei lungi călătorii în doar câteva propoziții, tot așa un scenarist va rezuma această călătorie în câteva cadre O altă trăsătură care unește timpul cinematografic cu timpul epic este posibilitatea de tranziție de la un plan temporal la altul, adică, pe de o parte, posibilitatea de reproducere secvențială a acțiunilor simultane și, pe de altă parte, capacitatea de a reveni la timp Dar aici asemănarea dintre cinema și epopee nu mai este la fel de necondiționată ca în cazul precedent În ceea ce privește acțiunile care se desfășoară simultan, Jacobson în lucrarea sa a arătat că transmiterea lor este disponibilă doar unui film cu legendă, adică unul în care, de fapt, intervine IAN MUKARZHOVSKI epic (transmiterea verbală a unei acțiuni), întrucât un titlu precum "între timp ", atașând unei acțiuni o reproducere a altei acțiuni care s-a petrecut concomitent cu ea, este un mijloc epic La fel, posibilitățile unei reveniri temporare la cinema sunt mai limitate decât în epopee, deși nu la fel de imposibile ca în dramă Ca exemplu, să luăm un fragment din scenariul lui Delluc "Tăcere" - Fața concentrată a lui Pierre; iși amintește - Îl vedem pe Pierre stând în mijlocul camerei, din a dat El este adânc în amintiri Trec încet prin fața lui; dar pentru noi imaginile se schimba una dupa alta foarte repede - Iubitul Său în rochie de seară, în mijlocul ramei, cade înainte - Fum - Revolver - Iubitul este întins pe covor - Pierre stă în fața ei Aruncă revolverul - Pierre se aplecă și-l ridică pe Iubit - Apare servitorul Pierre se dă instinctiv înapoi - Fața lui Pierre după crimă - Chipul lui Pierre, amintindu-și această scenă - Apare Pierre de atunci, el este în biroul lui Scrie Iubitul se așează pe brațul unui scaun de piele și îl sărută blând Intră oaspetele Acesta este Jean Tânăr bărbat elegant Iubit, furios, pleacă Jean o urmărește cu o atenție intensă Pierre urmărește toate astea El este îngrijorat - Prânz Suzanne, alături de Pierre, i se adresează entuziasmată atunci când circumstanțele o permit Jean este lângă Iubit, o curtează cu insistență Rușinea Iubitului, care este nevoit să rămână bun Pierre o urmărește îngrijorat - În aceeași seară în salon Suzanne îl seduce pe Pierre (care nu se mai gândește la gelozia lui) Dar Pierre este precaut sau credincios El se ferește cu grație - Un alt colț al camerei TIMP ȘI CINEMA Jean îl urmărește într-o șoaptă iubitoare pe Iubit, care nu știe să scape de el - Pierre urmărește asta și devine din nou furios Suzanne se apropie din nou de el zâmbind, dar el o împinge înțepenit - Chipul lui Suzanne Este insultată, mândria ei este rănită insultă cumplită - Pierre în camera de fumat Dimineaţă Își deschide corespondența - Scrisoare anonimă: "Dacă nu vrei cu bună știință fiind orb, va trebui să-ți aperi onoarea Ai grijă de soția ta" - Pierre este nervos și strict Se dovedește Ascuns în stradă În spatele ușii - Jean, extrem de elegant, îmbrăcat în vizită, pe stradă Intră Pierre Pierre intră după el - Jean în saloya Iubitul intră Îi reproșează, pro- stă că ar trebui să o lase în pace etc Râde, nu vrea să știe de nimic, exclamă că este îndrăgostit etc , etc - Pierre este în afara ușii - insistă Jean Iubitul rezistă El este la- o îmbrățișează strâns Lovitură Iubita cade Jean fuge - Iubita zace pe covor - Pierre stă în fața ei cu un revolver în mână Există aici o întoarcere temporală distinctă: crima și numai după ea imaginea a ceea ce a provocat-o; desigur, revenirea este dată aici într-o serie temporală dezinhibată, întrucât este motivată de jocul liber al asociațiilor persoanei care își amintește În dramaturgie, o astfel de schimbare a segmentelor acțiunii ar fi înțeleasă inevitabil ca un miracol (învierea morților) sau ca o distrugere suprarealistă a unității temei, dar în niciun caz ca o întoarcere în trecut, deoarece dramatică timpul se poate dezvolta doar strict într-o singură direcție sub influența legăturii strânse a timpului de acțiune cu timpul subiectului care percepe Și în cinematografia sonoră, cu greu ne putem imagina o astfel de trecere de la un plan temporal mai apropiat la unul mai îndepărtat, chiar dacă motivat de o amintire, deoarece sunetul (în acest caz, o împușcătură și conversațiile personajelor), atașat de o imagine optică, ar elimina preconcepțiile IAN MUKARZHOVSKI între planuri temporale: de exemplu, ar fi greu de imaginat că personajul pe care l-am văzut mort în scena următoare nu numai că se mișcă, ci și vorbește In consecinta, odata cu trecerea de la filmele mute cu subtitrare la filmele mute fara subtitrare si apoi la filmele sonore, posibilitatile de schimbare a timpului scad Cu toate acestea, posibilitatea unor astfel de schimbari nu este total eliminata nici in filmele sonore; de exemplu, un flashback motivat de o amintire poate fi prezentat în așa fel încât scena amintirii să fie redată doar acustic (o repetare a unei conversații pe care spectatorul a auzit-o deja o dată) în timp ce se proiectează simultan o imagine a persoanei care își amintește Monitorul Ce explică particularitățile construcției temporale în cinema pe care tocmai le-am afirmat? Să fim atenți în primul rând la relația dintre timpul subiectului perceput și timpul imaginii afișate pe ecran Fluxul de timp pe care îl simte privitorul este, fără îndoială, la fel de actualizat în cinema ca și în dramă: timpul imaginii cinematografice curge paralel cu timpul privitorului Aceasta este asemănarea cinematografiei cu drama, ceea ce explică de ce cinematograful, la început și în al doilea rând, în timpul introducerii sunetului în practica cinematografiei, a fost atât de aproape de dramă Dar acum să ne punem întrebarea: ceea ce vedem în fața noastră pe ecran este într-adevăr acțiunea în sine? Este posibil să identificăm timpul imaginii cinematografice cu timpul acțiunii cinematografice? Exemplele pe care le-am dat deja servesc drept răspuns: dacă într-un film este posibil să se reproducă în câteva minute și fără întrerupere și fără salturi evidente de timp, o tranziție de mai multe luni de la St trebuia neapărat să fie secvențial reprodus pe ecran) decurge într-un timp diferit de cel al imaginii Și localizarea sa temporală este și ea diferită: suntem conștienți că acțiunea în sine aparține deja trecutului, în timp ce ceea ce vedem în fața noastră pe ecran, interpretăm ca un mesaj optic (sau optic-acustic) despre această acțiune trecută Doar acest mesaj se desfășoară în prezența noastră Astfel, timpul cinematografic este o construcție mai complexă decât timpul epic și dramatic: în timpul epic avem de-a face cu un singur curent TIMP ȘI CINEMA timpul (odată cu dezvoltarea acțiunii), în timpul dramatic - cu un dublu flux al timpului (fluxul acțiunii și fluxul timpului spectatorului, ambele serii sunt inevitabil paralele), în timp ce în cinema există trei fluxuri de timp: acțiunea care are loc în trecut, timpul "pictural", care curge în momentul prezent și, în sfârșit, timpul subiectului care percepe, paralel cu seria temporală anterioară Datorită acestei construcții complexe, cinematograful dobândește posibilități bogate de diferențiere temporală Utilizarea simțului timpului inerent privitorului însuși conferă cinematografiei o vitalitate asemănătoare cu vitalitatea unei acțiuni dramatice (co-prezență), dar în același timp o serie de timp "pictural" care separă acțiunea de spectator împiedică acțiunea în desfășurare de la conectarea automată cu timpul real în care trăiește privitorul, drept urmare, la fel ca în epopee, există posibilitatea jocului liber cu durata acțiunii Am dat deja exemple Să mai adăugăm doar unul, referitor la oprirea fluxului de acțiune în cinema Se știe că în epopee, alături de motive legate dinamic (adică, legate printr-o secvență temporală), există și motive grupate static, cu alte cuvinte, alături de narațiunea din secvența temporală, epopeea are posibilitatea unei descriere nemişcată (din punct de vedere al timpului) În lucrarea sa despre poetica cinematografiei, Yu Tynyanov arată că există descrieri în cinema care sunt excluse din secvența temporală a acțiunii Tynyanov acordă detaliului rolul descriptiv; el dă o scenă în care cazacii care merg într-un raid trebuie să fie descriși; acest lucru se face cu ajutorul unor părți din armele lor etc În acel moment, timpul s-a oprit Tynyanov generalizează această observație, transferând-o la rolul detaliilor în general și susține că detaliul este îndepărtat din curgerea timpului; dar s-ar putea oferi și exemple de detalii care sunt incluse foarte intens în seria temporală O generalizare incorectă nu înseamnă însă că observația lui Tynyanov despre cazul de mai sus este insuportabilă: aici vorbim de fapt despre o oprire a curgerii timpului, despre o descriere cinematografică, a cărei posibilitate se datorează faptului că fluxul a timpului pictural serveşte ca intermediar între timpul privitorului şi timpul acţiunii Timpul de acțiune se poate opri deoarece chiar și în momentul imobilizării sale IAN MUKARZHOVSKI în paralel cu timpul privitorului (spre deosebire de epopee, acesta este actualizat aici) curge timpul "pictural" La limita dintre timpul "pictural", care în decursul său corespunde timpului spectatorului, și timpul acțiunii, care este dezinhibat, apar și alte posibilități de joc cinematografic cu timpul și anume, filmarea lentă și rapidă și filmul inversat La fotografierea accelerată sau lentă, relația dintre viteza timpului de acțiune și timpul "pictural" este deformată: un anumit segment de timp pictural corespunde unui segment de timp de acțiune semnificativ mai lung (sau semnificativ mai mic) decât este obișnuit pentru noi Cu filmul răsturnat, seria de acțiuni decurge regresiv, în timp ce fluxul timpului "pictural", legat de timpul real al publicului, este simțit în mod natural progresiv Să revenim acum în concluzie la problema timpului în artele acțiunii în general, pentru a încerca, pe baza experienței acumulate în analiza cinematografiei, să încercăm o soluție mai riguroasă a acestei probleme decât am putea schița la începutul acestui articol La analiza cinematografiei, am stabilit existența a trei serii temporale: una, datorită dezvoltării acțiunii, a doua, datorită schimbării imaginilor (obiectiv, s-ar putea spune - mișcarea filmului în aparatul de proiecție), iar al treilea, bazat pe actualizarea timpului real experimentat de privitor Urmele acestei diferențieri temporale tripartite se regăsesc însă atât în epopee, cât și în dramă În ceea ce privește drama, nu există, așa cum am arătat deja, nicio îndoială cu privire la existența a două fusuri orare extreme, timpul acțiunii și timpul subiectului perceptor; în epopee se simte clar un singur flux temporal, și anume timpul acțiunii, dar există totuși și timpul cititorului, dat, așa cum am observat deja, cel puțin sub forma unui prezent nemișcat Astfel, în ambele cazuri, existența a două straturi de timp se distinge clar S-ar părea că nu există un al treilea strat, care în cinema să mijlocească între cele două extreme; acesta este timpul, pe care îl numim, pornind din materialul cinematografic, pictorial Ce se datorează, de fapt, acest timp? Aceasta este scara de timp a operei de artă în sine ca semn, în timp ce ambele timpuri sunt evaluate în raport cu TIMP ȘI CINEMA la ceea ce este în afara operei în sine: timpul acțiunii se referă la fluxul evenimentului "real" care constituie conținutul (acțiunea) operei, timpul subiectului perceptor, așa cum am remarcat de mai multe ori, este doar un proiectarea timpului real al privitorului sau cititorului într-o lucrare temporară de construcție Dar dacă timpul "pictural", pe care l-am putea numi mai general "simbolic", corespunde cu scara temporală a operei, atunci este evident că premisele sale sunt prezente atât în epopee, cât și în dramaturgie, unde se dezvoltă și fiecare creație la timp Și într-adevăr, dacă ne uităm acum mai atent la epopee și dramatism, vom vedea că durata temporală a operei în sine se reflectă și aici într-un anumit fel în construcția ei temporală, și anume, în așa-numitul tempo Acest termen în proza epică se referă la dinamica narațiunii în segmentele sale individuale, în timp ce în dramaturgie se referă la dinamica generală a creației scenice (determinată de regizor) Desigur, în ambele cazuri, ritmul este perceput de noi într-o măsură mult mai mare ca o calitate decât ca o perioadă măsurabilă de timp; dar cinematograful, unde scara temporală a operei se bazează pe mișcarea uniformă mecanic a aparatului, începutul cantitativ se manifestă și în timpul semnului, iar acest timp apare clar ca parte integrantă a construcției temporale Deci, luând ca premisă epistemologică necesară existența a trei straturi temporale în toate artele acțiunii, putem spune că cinematograful este o artă în care toate cele trei straturi se manifestă uniform, în timp ce în epopee stratul de timp al acțiunii ajunge la în primul rând, iar în dramă - stratul care percepe subiectul (stratul de timp de acțiune este asociat cu acesta doar pasiv) Dacă noi - nu numai de dragul simetriei - ne-am pune acum întrebarea dacă există o astfel de artă, în care timpul simbolic în sine este în prim plan, ar trebui să ne întoarcem la versuri, unde am găsi deplasarea completă a timpul subiectului care percepe (prezentul fără semne de timp de curgere) și timpul acțiunii (motivele din versuri nu sunt legate printr-o secvență de timp) Dovada rolului cu drepturi depline al timpului simbolic în versuri este semnificația pe care o dobândește aici ritmul - fenomen asociat timpului simbolic, deoarece acest timp însuși devine o cantitate măsurabilă cu ajutorul ritmului * IAN MUKARZHOVSKI EXPERIENȚA ANALIZEI STRUCTURALE A INDIVIDUALITĂȚII ACTORULUI (Chaplin în "City Lights") Conceptul de operă de artă ca structură, adică ca sistem de elemente de estetică actualizate și formând o ierarhie complexă, unite prin predominanța unui element asupra altora, a dobândit acum dreptul de a locui în teoria mai multe tipuri de artă Este deja clar pentru teoreticienii și istoricii muzicii și artelor plastice că atunci când este vorba de analiza unei anumite opere sau chiar de istoria unei arte date, analiza structurală nu poate fi înlocuită cu psihologia personalității artistului, iar istoria dezvoltarea unei arte date prin istoria culturii sau chiar doar ideologia Multe dintre acestea sunt clare și în teoria literaturii, deși în niciun caz nu peste tot și nu pentru toată lumea Cu toate acestea, folosirea metodei analizei structurale în raport cu arta actoriei este destul de riscantă, mai ales dacă vorbim de un actor de film care, cu numele său civil, își suprapune maniera scenică și, în plus, trece prin toate rolurile în aceeași mască tipică Teoreticianul care încearcă să rupă masca persoanei și să studieze organizarea structurală a individualității actorului, indiferent de psihicul și patosul etic al actorului, este în pericol de a fi catalogat drept un cinic revoltător care neagă artistului valoarea umană Deși, în apărarea sa și pentru o explicație vizuală, se poate referi la un fotomontaj recent din Prager Press, unde chipul inteligent al unui bărbat cărunt era adiacent fizionomiei ingenue a unui tânăr cu părul negru într-o pălărie melon Desigur, o analiză structurală a individualității actorului, pe lângă dezavantaje, are un mic beneficiu: în arta dramatică acum, într-o măsură mai mare decât în alte tipuri de artă, este general acceptat să se admită echivalența chiar și cu totul diferite canoanele estetice (Hamlet din Kvapil și Gilar, Voyan și Kohout într-o perspectivă istorică este evaluată fără a glorifica pe unul în detrimentul celuilalt EXPERIENȚA ANALIZEI STRUCTURALE A INDIVIDUALITĂȚII ACTORULUI gih) Prin urmare, poate, această lucrare nu va merita acuzația de lipsă de gust pentru judecățile de valoare În primul rând, este necesar să se acorde atenție faptului că structura individualității actorului este doar o structură parțială, dobândind neambiguitate doar în structura generală a operei scenice Aici ea se află în centrul a numeroase relații: de exemplu, actorul și spațiul scenic, actorul și textul dramatic, actorul și alți actori Să aruncăm o privire mai atentă la doar una dintre aceste relații - ierarhia actorilor dintr-o lucrare de scenă În funcție de timp și mediu, parțial și în funcție de textul dramatic, această ierarhie este diferită Uneori, deși actorii formează un tot conectat structural, niciunul dintre ei nu ocupă o poziție dominantă, nu este centrul tuturor relațiilor dintre actorii din operă; uneori unul sau mai mulți actori formează un astfel de focus, dominând restul personajelor, care, s-ar părea, sunt prezenți pe scenă cu unicul scop de a crea un fundal, un acompaniament pentru personajul dominant (sau personajele dominante); uneori, în sfârșit, toți actorii sunt unul lângă altul la același nivel și în afara dependențelor structurale (relația dintre ei formează doar o compoziție ornamentală) Cu alte cuvinte, în diferite perioade și în diferite medii, sarcinile și drepturile regizorului de teatru sunt evaluate diferit Chaplin aparține clar celei de-a doua categorii: Chaplin este nucleul în jurul căruia sunt grupate restul personajelor, de dragul căruia ele există Ele ies din umbră la fel de mult cât are nevoie personajul dominant Această afirmație va fi dezvoltată și susținută de dovezi ceva mai târziu Să ne îndreptăm acum atenția către structura internă a acțiunii în sine Elementele acestei structuri sunt numeroase și variate; cu toate acestea, ele pot fi împărțite în trei grupuri distincte În primul rând, este un complex de elemente vocale Este foarte complex (înălțimea vocii și vibrația melodică, puterea și culoarea vocii, tempo etc ), dar acest lucru nu contează pentru noi în acest caz Cert este că picturile lui Chaplin sunt "pantomime" (cu acest nume Chaplin însuși subliniază diferența dintre ultimul său film și cinema sonor); mai tarziu IAN MUKARZHOVSKI le vom explica de ce nu pot decât să fie prosti Al doilea grup poate fi caracterizat doar printr-o desemnare triplă: expresii faciale, gesturi, posturi Nu doar obiectiv, ci și din punct de vedere structural, acestea sunt trei elemente diferite: pot fi paralele între ele, dar pot și diverge, astfel încât relația lor să fie resimțită ca interferență (un mijloc eficient al benzii desenate); în plus, unul dintre ei îi poate subjuga pe ceilalți, sau, dimpotrivă, toți pot fi în echilibru Dar ceea ce este comun tuturor celor trei elemente este că sunt resimțite ca expresive, ca expresie a unei stări de spirit, în primul rând a emoțiilor personajului; această caracteristică îi unește într-un singur grup Al treilea grup este format din acele mișcări ale corpului care exprimă și pe care se bazează relația actorului cu spațiul scenic* Elementele acestui grup adesea nu pot fi distinse obiectiv de elementele grupului anterior (de exemplu, atunci când un actor merge, mersul său poate fi un gest, adică o expresie a unei stări de spirit și, în același timp, deplasarea în jurul scena își poate schimba atitudinea față de spațiul scenic), dar din punct de vedere funcțional sunt, după cum sa menționat deja, diferă în mod clar de grupul anterior și formează un grup independent Desigur, nu este nevoie de dovezi ample dacă afirmăm teza că Chaplin este dominat de elemente din grupa a doua, pe care pentru simplitate le vom numi gesturi, fără prea multă violență extinzând această denumire la expresiile faciale și posturi Primul grup (elementele vocale), așa cum am menționat deja, este complet reprimat în Chaplin, al doilea grup (mișcări) ocupă o poziție clar subordonată Deși aici au loc mișcări care schimbă relația actorului cu spațiul, ele sunt încărcate la extrem cu funcțiile gesturilor (mersul lui Chaplin reflectă subtil fiecare schimbare a stării sale de spirit) Astfel, poziția dominantă * Și în raport cu Chaplin, un actor tipic de film, se poate vorbi de o scenă în sensul teatral al cuvântului, adică de o scenă statică, deoarece camera de filmat aici este aproape pasivă: chiar și în măsura în care arată mobilitate, rolul auxiliar este de a-l apropia de detaliile privitorului Pentru a demonstra și explica ceea ce s-a spus, permiteți-mi să vă reamintesc de activitatea camerei în filmele rusești, unde variabilitatea locației și poziției obiectivului joacă un rol dominant în structura generală a lucrării, în timp ce individualitatea actorului are un rol dominant semnificaţia subordonată din punct de vedere al structurii EXPERIENȚA ANALIZEI STRUCTURALE A INDIVIDUALITĂȚII ACTORULUI aparține gesturilor (elementelor expresive), constituind o serie continuă, plină de interferențe și vârfuri neașteptate, serie pe care se bazează nu doar dinamica actoriei lui Chaplin, ci întreaga dinamică a filmului în ansamblu Gesturile lui Chaplin nu sunt subordonate niciunui alt element și, dimpotrivă, subordonează toate celelalte elemente lor însele; În acest fel, stilul de joc al lui Chaplin diferă clar de performanța obișnuită și normală De obicei gesticulația, chiar dacă actorul o subliniază și introduce diverse nuanțe în ea, servește cuvântului, sau mișcării sau, în sfârșit, acțiunii; acţionează ca o serie pasivă ale cărei peripeţii sunt motivate de alte serii Dar Chaplin? Cuvântul, care este cel mai capabil să influențeze gesticulația, trebuie să fie complet înlocuit, deoarece gesturile pretind a fi elementul dominant Orice cuvânt distinct din filmul lui Chaplin ar fi o pată: ar bulversa întreaga ierarhie a elementelor Prin urmare, nici Chaplin însuși și nici alți actori nu vorbesc Tipic în acest sens este scena de deschidere a picturii, deschiderea monumentului, unde cuvântul este în mod clar înlocuit de sunete care au doar intonații și colorații în comun cu cuvântul Cât despre mișcarea în spațiul scenic, am spus deja că ea este agravată de funcția gesturilor și, de fapt, este gesturi; în plus, figura lui Chaplin actorul este extrem de inactivă (imobilitatea ei este accentuată în continuare de un defect organic la nivelul picioarelor) Și acum despre acțiune Acțiunea este lipsită de orice dinamică proprie: este doar o serie de cazuri legate printr-un fir slab; funcția sa este de a fi substratul liniei dinamice a gesturilor; granițele dintre cazurile individuale servesc doar la crearea de pauze în linia gesturilor și să o facă mai vizibilă printr-o astfel de împărțire O expresie a atomizării acțiunii este și incompletitudinea acesteia: filmul lui Chaplin se termină nu cu un sfârșit intriga, ci cu un gest-pointe, de altfel, cu gestul lui Chaplin (o privire și un zâmbet) Desigur, acest lucru se aplică doar versiunii europene, dar este caracteristic că o astfel de modalitate de finalizare a lucrării este în general posibilă Acum, din moment ce am prezentat linia gesturilor ca dominantă a personalității actorice a lui Chaplin, este necesar să se determine natura acestei linii Se poate spune negativ că niciunul dintre cele trei elemente (expresii faciale, gesturi în sensul restrâns al cuvântului, posturi) nu prevalează asupra celorlalte IAN MUKARZHOVSKI și toate apar în mod egal Definiția pozitivă a însăși esenței acestei linii este următoarea: dinamica ei se bazează pe interferența (simultană sau secvențială) a două tipuri de gesturi: gesturi-semne și gesturi-expresii Aici este necesar să inserăm o scurtă discuție despre funcția gesturilor în general S-a spus deja că în esență această funcție a tuturor gesturilor este expresivă Dar expresivitatea are nuanțe proprii: poate fi imediată și individuală, dar poate căpăta și un sens supraindividual În acest caz, gestul devine în general inteligibil (în general sau într-un anumit mediu) și semn canonizat Așa sunt, de exemplu, gesturile rituale (un exemplu tipic: gesturile cultelor religioase) și mai ales gesturile comunicării umane Gesturile comunicării umane sunt semne care în mod canonic - la fel ca și cuvintele - transmit anumite emoții sau stări de spirit, de exemplu, participarea sinceră, dorința de a face ceva, un sentiment de respect etc În același timp, nu se poate fi niciodată sigur că starea de spirit a unei persoane, recurgând la un gest, corespunde dispoziției spirituale, al cărei gest este un semn De aceea toți Alcesții din lume sunt atât de indignați de nesinceritatea convențiilor sociale Expresivitatea individuală a gestului comunicării umane poate fi recunoscută cu încredere, dacă numai acest gest este însoțit involuntar de o oarecare nuanță care îi schimbă caracterul canonic Se poate dovedi că o mișcare mentală individuală coincide cu starea mentală a cărei semn este un anumit gest; în acest caz, gestul-semn va fi exagerat, depășind limitele intensității sale canonice (înclinarea prea mică a corpului, zâmbetul prea larg etc ) Dar se poate întâmpla și invers: starea de spirit individuală nu va coincide cu starea de spirit pe care ar trebui să o simuleze gestul-semn În acest caz, va exista interferență fie secvențială, adică astfel încât, în urma căreia coordonarea unei serii de gesturi care se dezvoltă în timp va fi perturbată (o intruziune neașteptată a unui gest expresiv individual involuntar într-o serie de gesturi-semne) , sau simultan, adică astfel, în care, de exemplu, un gest-semn dat de expresiile faciale va fi în același timp infirmat de gesturile opuse ale mâinii cauzate de expresia individuală, sau invers Pentru EXPERIENȚA ANALIZEI STRUCTURALE A INDIVIDUALITĂȚII ACTORULUI Chaplin se caracterizează prin interferența gesturilor-semne publice cu gesturile expresive individual Totul în actoria lui Chaplin subliniază și accentuează această interferență, chiar și masca lui ciudată: un frac rupt, mănuși fără degete, dar un baston și o pălărie melon neagră Cu toate acestea, acutizarea interferenței gesturilor este servită în primul rând de paradoxul social conținut chiar în tema lui Chaplin: un cerșetor cu maniere seculare Aceasta dă baza interferenței: semnul emoțional integrator al gesturilor seculare este un sentiment de încredere în sine și desconsiderare arogantă față de inferior, în timp ce gesturile expresive ale cerșetorului Chaplin sunt grupate în jurul unui complex de sentimente ale propriei inferiorități În piesa sa, gesturile celor două avioane numite se împletesc într-o constantă catahreză; a caracteriza fiecare dintre aceste împletiri separat ar însemna a prezenta o serie nesfârșită de parafraze verbale ale momentelor individuale ale jocului său Acest lucru ar produce o impresie monotonă și ar fi puține dovezi Mult mai interesantă este o altă împrejurare: această natură duală a gesturilor se reflectă și în aranjarea personajelor secundare din filmul lui Chaplin Există două astfel de personaje: o vânzătoare de flori oarbă și un milionar bețiv Toți restul, cu excepția lor, sunt aproape (bătrână) sau complet (toți ceilalți) sortiți rolului de figuranți Fiecare dintre cele două personaje secundare este adaptat să perceapă un singur plan, unul din seriile interferente ale gesturilor lui Chaplin; la o fată această percepție unilaterală este motivată de orbire, la un milionar de intoxicare Fata percepe doar gesturi-semne seculare; imaginea deformată pe care ea și-o creează lui Chaplin se realizează într-un mod remarcabil la finalul filmului: în florăria fetei, deja văzătoare, vine să cumpere flori un bărbat, un socialit fără chip; plecarea lui este comentată de legenda: "Am crezut că a fost el" Toate scenele în care Chaplin o întâlnește pe fată (eroii filmului sunt mereu singuri unul cu celălalt, astfel încât prezența unui al treilea personaj văzător nu ar putea sparge iluzia eroinei) se bazează pe o oscilație polară între cele două planuri a gesturilor lui Chaplin: gesturi laice și expresive individual De îndată ce Chaplin se apropie de fată în aceste scene, gesturile seculare încep să prevaleze, dar de îndată ce se îndepărtează de ea măcar un pas, de fiecare dată când fac brusc IAN MUKARZHOVSKI gesturi expresive de top Acest lucru se observă mai ales în scena în care Chaplin îi aduce fetei cadouri și se mută alternativ de la masa unde se află pachetul cu cadouri pe scaunul pe care stă fata Schimbări neașteptate în gesticulație, trecerea de la un plan la altul arată aici aproape ca un vârf într-o epigramă În acest sens, vom înțelege și de ce filmul lui Chaplin nu poate avea finalul fericit obișnuit* Un final fericit ar însemna o negare totală a opoziției dramatice dintre cele două planuri de gesturi pe care se bazează întreaga piesă, căci această opoziție ar fi absentă în final Dacă filmul s-ar termina cu căsătoria dintre un cerșetor și o fată, întreaga lucrare ar părea, în perspectivă inversă, a fi lipsită de valoare, deoarece conflictul său dramatic ar fi devalorizat Acum despre relația dintre cerșetor și milionar Și milionarul, așa cum s-a spus, are acces doar la una dintre cele două serii de gesturi interferente, și anume gesturi expresive individual Pentru ca această denaturare a vederii să fie posibilă, desigur, milionarul trebuie să fie beat De îndată ce se trezește, ca toți ceilalți oameni, începe să vadă interferența comică a ambelor serii de gesturi ale lui Chaplin și să-l trateze cu același dispreț Dacă deformarea percepției unei fete (capacitatea de a percepe o singură serie de gesturi) este constantă și rezoluția apare doar la sfârșitul imaginii, alternează stările de vedere deformată și normală ale milionarului Acest lucru determină, fără îndoială, ierarhia ambelor personaje secundare: fata iese mai mult în prim-plan, deoarece deformarea constantă a percepției oferă o bază mai largă și mai solidă pentru interferența gesturilor ambelor planuri decât beția întreruptă ocazional a unui milionar Dar milionarul este necesar ca opusul fetei Din momentul primei întâlniri cu Chaplin, când cerșetorul cu gesturile sale expresive compune un imn patetic la frumusețea vieții în fața milionarului ("Și mâine va răsări soarele"), relația lor este plină de revărsări amicale : de la îmbrățișări la îmbrățișări Și am trecut de la analiza structurală a individualității actorului, astfel, destul de imperceptibil, la structura întregului film - o nouă dovadă a măsurii în care interferența gesturilor a două planuri este *final fericit ESENȚA ARTELOR FELICE miezul picturii lui Chaplin Aici terminăm, deoarece probabil că totul esențial a fost deja spus În concluzie - până la urmă! Permiteți-mi să spun câteva cuvinte de evaluare Ceea ce încântă privitorul în jocul lui Chaplin este decalajul imens dintre intensitatea efectului pe care îl obține și simplitatea mijloacelor sale formative Ca structură dominantă a spectacolului său, Chaplin alege un element care de obicei (și în cinema) ocupă o poziție oficială: gesturile în sensul larg al cuvântului (expresii faciale, gesticulație propriu-zisă, posturi) Și unei dominante atât de fragile, cu sarcină scăzută, el știe să subordoneze nu numai structura propriei imagini actoricești, ci și structura întregii lucrări de film Acest lucru implică economii aproape incredibile în toate celelalte elemente Dacă chiar și unul dintre ei ar fi făcut ceva mai vizibil, dacă s-ar fi atras puțin mai multă atenție asupra lui, întreaga clădire s-ar fi prăbușit deodată Structura actoriei lui Chaplin este ca o figură tridimensională sprijinită pe fața sa cea mai ascuțită și totuși într-un echilibru perfect De aici și iluzia non-materialității: versuri pure ale gesturilor, lipsite de dependență de un substrat material ESENȚA ARTELOR FELICE Întrebarea este: ce este artele frumoase? - și răspunsul la acesta, așa cum pare la prima vedere, ar trebui să aibă ca punct de plecare fie o definiție a artelor plastice, fie o enumerare a acestora, și chiar mai bine, ambele în același timp Totuși, dacă am face o astfel de încercare, ne-am confrunta imediat cu dificultăți În special, cea mai exactă definiție, în opinia noastră, care afirmă că numim arte vizuale acele tipuri de artă, al căror material este materia neînsuflețită, care se ocupă de spațiu și nu țin cont de timp, este o definiție care în mod clar delimitează artele plastice de arta poetică IAN MUKARZHOVSKI artă și muzică, teatru și dans, se poate obiecta că arhitectura grădinii se ocupă de material viu sau că arta luminii, care pretinde a aparține artelor vizuale, este în mod clar nu doar o artă spațială, ci și o artă temporală Și chiar și un teoretician al artelor vizuale tradiționale și cele mai caracteristice ar putea obiecta că simțul timpului se manifestă în artele vizuale oriunde este vorba de reprezentarea mișcării și că chiar și în timpul real al privitorului, arta plastică își face proprie solicită: de exemplu, în arhitectură, în acele cazuri când formele unei clădiri sau împrejurimile ei obligă privitorul să o ocolească într-o anumită secvență înainte de a intra în ea sau să inspecteze interiorul într-o anumită ordine Faptul este că, cu astfel de mijloace, arhitectul determină timpul și succesiunea percepției de către privitor a anumitor aspecte ale clădirii sau ale părților sale individuale Multe obiecții ar apărea, de asemenea, dacă am încerca să începem o caracterizare generală a artelor plastice cu o listă a acestora: există foarte puțin acord nu numai asupra a ceea ce ar trebui clasificat drept artă plastică (de exemplu, dacă fotografia este artă) , dar și în modul de clasificare a artelor deja tradiționale Există, să zicem, teoreticieni care consideră arta ornamentală o artă independentă, alături de pictură și sculptură; reprezentanții unor domenii ale teoriei arhitecturii, strâns legate de practică, după cum știți, declară fundamental că arhitectura nu este o artă Aceste dificultăți și similare ne-ar întâlni în acest fel dacă am încerca să plecăm de la definire și enumerare atunci când caracterizăm artele plastice Desigur, toate aceste dificultăți nu pot fi în niciun caz considerate insurmontabile, dar eliminarea lor consecventă ar întuneca și ne-ar întuneca propria sarcină - de a pătrunde în esența artelor plastice Prin urmare, vom alege calea opusă Nu vom construi preliminar aproape nicio ipoteză, bazându-ne pe faptul că în cursul raționamentului vom obține noi înșine toate fundamentele necesare Să începem cu o comparație Prima oprire pe drumul nostru Și anume, să comparăm opere de artă plastică cu un obiect preluat din natură ESENȚA ARTELOR FELICE Imaginează-ți unul lângă celălalt o statuie și un bloc de piatră și același fel de piatră din care este făcută statuia Există, fără îndoială, multe coincidențe aici, și chiar mai multe decât pare la prima vedere: statuia a fost și ea odinioară un bloc și, adesea, sculptorul este inspirat de însăși forma blocului, iar uneori sculptura finalizată reproduce oarecum contururile blocului bloc din care a fost realizat sculpt În schimb, dacă statuia este realizată din material moale (de exemplu, gresie) și dacă este expusă influențelor atmosferice, în timp va deveni din ce în ce mai mult ca un bloc Poți merge și mai departe: cea mai veche sculptură - sculptura omului primitiv preistoric - în forma sa originală nu era altceva decât un simplu bloc neterminat și nelucrat Să auzim ce spune specialistul despre acest {Busse K Ya I, s ): "Deja eliberarea blocului de legătura sa strânsă cu suprafața pământului semnifică prima sa asimilare la om, la corpul uman; dacă blocul a fost apoi așezat vertical, atunci aceasta îi conferă și o poziție verticală a unei figuri umane cu un punct de sprijin caracteristic, în care figura unei persoane intră în contact cu solul Astfel, este evident că asemănările dintre bloc și statuie sunt într-adevăr numeroase și linia dintre ele este complet de nedistins Cu toate acestea, diferența dintre o operă de artă și un obiect natural este atât de semnificativă încât identificarea lor, chiar și numai în anumite cazuri extreme, ni se pare ceva paradoxal Veți spune: este clar de ce o operă de artă este un produs al mâinii umane și al voinței umane, în timp ce un obiect natural are o formă care este un produs al forțelor naturale - eroziune, frecare etc Dar aveți grijă, totul este nu este atât de simplu aici: un obiect natural poate influența privitorul ca produs al mâinilor omului - se cunosc roci care sunt asemănătoare sculpturilor, dar a căror formă a apărut ca urmare a eroziunii Deci, diferența dintre o operă de artă și un obiect natural este determinată nu de modul în care a apărut, nu de faptul că mâna și voința umană au luat parte la crearea sa, ci doar de organizarea obiectului însuși Dacă organizarea unui obiect ne afectează în așa fel încât să ne asumăm sau, mai degrabă, să simțim un fel de subiect în spatele lui, atunci acest obiect nu mai este perceput de noi IAN MUKARZHOVSKI ca firesc; Un obiect ni se pare natural numai cu condiția ca organizarea lui să ne dea impresia unei consecințe mecanice a forțelor naturale Aceasta înseamnă că simțim pe cineva, un fel de subiect nedefinit în spatele unei opere de artă, dar o anumită persoană-creator și intențiile sale ne sunt inaccesibile, și adesea necunoscute, în cazul extrem, după cum am văzut, ele s-ar putea să nu existe deloc Să spunem mai clar: o operă de artă se deosebește de un obiect natural nu prin faptul că are un creator care a făcut-o, ci prin faptul că ni se pare a fi făcută, de altfel, datorită faptului că organizarea ei trădează o anumită unitate direcţie De aceea spunem că opera de artă în sine, independent de orice în afara ei, și deci independent de orice persoană reală, este intenționată, trădează intenționalitatea La aceasta adăugăm o mică, dar importantă remarcă limitativă, întrebarea dacă un anumit obiect este perceput la un moment dat de către un anumit perceptor ca intenționat sau ca neintenționat este uneori decisă nu numai de organizarea lui, ci și de atitudinea perceptorului la el Așadar, Leonardo da Vinci i-a sfătuit pe tinerii artiști: "Luați în considerare pereții pătați cu diferite pete, sau pietre dintr-un amestec diferit Dacă ai nevoie să inventezi vreo localitate, poți vedea acolo aparența unor peisaje variate, împodobite în cele mai variate moduri cu munți, râuri, stânci, copaci, câmpii întinse, văi și dealuri; în plus, puteți vedea acolo diverse bătălii, mișcările rapide ale unor figuri ciudate, expresii faciale, haine și un număr infinit de astfel de lucruri pe care le puteți reduce la o formă întreagă și bună Astfel, obiectele obscure stimulează mintea să noi inventii "* Cu alte cuvinte, i-a sfătuit să perceapă pete și linii aleatorii de pe perete ca schițe deliberate de picturi Prin raționamentul precedent, am îndepărtat opera de artă de creatorul uman și, cu această remarcă, o apropiem pe neașteptate de persoana care o percepe Am depus mult efort pentru a demonstra că crearea, formarea unei opere de artă plastică nu depinde neapărat de om ♦ Leonardo da Vinci Favorite, p - ESENȚA ARTELOR FELICE voința umană și acum s-ar putea părea că încă vrem să o facem dependentă de voința umană prin intermediul perceptorului Dar trebuie luată în considerare diferența fundamentală dintre creator și perceptor: creatorul este o persoană separată și unică, perceptorul este oricine; creatorul determină organizarea operei, în timp ce perceptorul vede opera deja finalizată și nu poate schimba nimic în organizarea ei obiectivă - cel mai mult poate face este să o interpreteze în diferite moduri; dar conceptul de perceptor este valabil doar pentru un moment trecător, în timp ce opera în sine rămâne Prin urmare, chiar și după o anumită abatere față de perceptor, putem afirma cu calm: o operă de artă în sine este creată intenționat, în timp ce un obiect natural, spre deosebire de operă de artă, este lipsit de intenționalitate, crearea sa este accidentală Această distincție bine definită este de o importanță fundamentală; etapele de tranziție și fluctuațiile practice, pe care le-am subliniat deja de mai multe ori, nu afectează principiul general Am finalizat astfel prima parte a studiului nostru Iar concluzia din aceasta este importantă: conceptul de premeditare, pe care l-am interpretat ca un fapt al organizării lucrării în sine, ne va însoți pe parcursul raționamentului nostru ulterioară Cu toate acestea, după ce am desemnat o operă de artă, spre deosebire de un obiect al naturii, ca fiind intenționată, nu am dezvăluit nici pe departe esența artei plastice și chiar a artei în general: până la urmă, ceea ce am spus despre intenționalitate se aplică nu numai creativității artistice , dar și la orice activitate creativă a unei persoane Fiecare lucru pe care o persoană îl creează sau recreează în scopuri proprii poartă deja pentru totdeauna urmele acestei intervenții: chiar dacă nu există amintiri ale creatorului ei, organizarea lui pare a fi deliberată și chiar și în acele cazuri când nu mai este știe pentru ce a servit inițial Și, deși arheologul, aplecat asupra șantierului de săpătură, caută minuțios printre fragmentele de pietre pe cele care poartă chiar și cea mai mică amprentă a unei organizații deliberate, el caută nu numai opere de artă, ci în egală măsură instrumente ale muncii umane și de zi cu zi articole Deci întrebarea care ne este în fața este IAN MUKARZHOVSKI dacă intenționalitatea artistică diferă într-un fel de intenționalitatea non-artistică, practică și cât de exact diferă Să luăm un exemplu ilustrativ În fața noastră se află un fel de instrument de muncă sau de activitate umană în general, chiar și un ciocan, o rindelă sau o piesă de mobilier realizată cu ajutorul acestor unelte în sensul restrâns al cuvântului Intenția organizației în oricare dintre aceste cazuri este de netăgăduit Atâta timp cât privim aceste lucruri ca obiecte de utilizare practică, adică ca instrumente, evaluăm fiecare dintre proprietățile lor în raport cu scopul pe care îl servește acest lucru: formă și material și, la rândul său, fiecare dintre elementele formei și materiale, sunt privite în raport cu acest scop și numai în raport cu acesta ne atrag atenția Ceea ce nu servește unui scop pur și simplu nu vine în vedere; deci, de exemplu, este foarte probabil ca culoarea mânerului ciocanului să treacă neobservată Dar poate veni momentul unei întorsături decisive, când vom privi un lucru cu semnificație practică într-un mod cu totul diferit, adică îl vom considera de dragul său În acel moment, va avea loc o metamorfoză ciudată cu chestia, cel puțin în ochii noștri În primul rând, vor apărea și acele proprietăți care, neavând nicio legătură cu un scop practic, au fost anterior ignorate sau chiar deloc percepute (de exemplu, așa cum tocmai am spus, culoarea) Dar chiar și acele proprietăți care au fost anterior în centrul atenției, fiind practic utile, vor apărea în fața noastră într-o lumină nouă: eliberate de raportul cu scopul care se află în afara lucrului, aceste proprietăți vor intra în relații reciproce în interiorul lucrului însuși, iar lucrul va apărea în fața noastră, parcă țesut din proprietățile sale, legat într-un întreg unic și inseparabil Dacă, într-o relație practică cu un lucru, o schimbare în oricare dintre proprietățile sau părțile sale, întreprinsă pentru a adapta mai bine lucrul pentru a servi scopului, nu ar schimba nimic în esența sa, atunci acum, când evaluăm lucrul pentru de dragul ei, ni se pare că cea mai mică schimbare a oricăreia dintre proprietăți i-ar afecta însăși esența, ar transforma lucrul în altceva Mai precis, în ceea ce privește scaunul ca instrument de ședere, schimbarea formei spătarului ar însemna doar o etapă în adaptarea succesivă a acestui instrument la destinația sa; dar dacă ar fi să luăm în considerare scaunul de dragul său, o astfel de transformare a complexului unic ESENȚA ARTELOR FELICE proprietăți într-un alt complex, din nou unic, de proprietăți ar însemna o schimbare în însăși esența obiectului În primul caz, am percepe scaunul ca un instrument care poate fi produs într-un număr nelimitat de exemplare, în al doilea - ca o operă de artă unică care poate fi copiată, dar în niciun caz reprodusă Cu unicitatea și, bineînțeles, și cu îndepărtarea dintr-o serie de lucruri similare pe care le-am perceput ca o operă de artă, este legată și dorința de a o scoate din uz practic, chiar dacă este adaptată și potrivită pentru aceasta În consecință, am reușit să trasăm o linie foarte clară între o operă de artă și o creație practică Am făcut acest lucru cu exemplul lucrurilor care, fără nicio schimbare în organizarea lor, pot fi percepute într-un fel sau altul - astfel de lucruri nu sunt greu de găsit, căci aproape orice instrument practic poate fi (cel puțin în momentul în care noi luați în considerare, fără a folosi) este perceput fără a ține cont de scopul pe care îl servește de obicei, în sine și de dragul său Probabil, fiecare dintre noi a trăit momente de un asemenea interes artistic în lucruri practice, să zicem, în fața unui nou instrument, a unei piese de mobilier etc , care nu au fost încă asociate cu ideea de aplicare practică pentru noi Dar, desigur, obiectul scopului practic, dacă este de a atrage atenția celui care percepe asupra lui însuși, asupra organizației sale, este cel mai adesea conceput într-un mod special Avem în vedere produsele așa-numitei industrie a artei, care uneori sunt deja destinate în prealabil să nu fie folosite, ci să fie opere de artă "sub formă" de obiecte practic utile, de exemplu, pahare de sticlă gravate, faianță boluri cu decorațiuni plastice etc Dacă totuși vorbim despre opere de artă în sensul propriu al cuvântului, în special despre picturi sau statui, atunci este deja destul de clar că relația cu un lucru nu este lăsată în seama discreția privitorului și opera în sine, prin organizarea ei, îl îndeamnă direct pe spectator să-și concentreze atenția asupra lui însuși, asupra complexului proprietăților sale și asupra structurii interne a acestui complex și să nu caute un scop extern în spatele lucrării, căruia i-ar servi IAN MUKARZHOVSKI Astfel, am ajuns la concluzia că produsele activității umane, care toate în organizarea lor poartă semne de intenționalitate, pot fi împărțite în două mari grupe: unul dintre ele servește la un anumit scop, în timp ce obiectele celui de-al doilea sunt destinate să devină obiective pentru ei înșiși eu însumi, dacă pot să spun așa Obiectele din primul grup pot fi numite instrumente în sensul larg al cuvântului, obiectele din a doua grupă - opere de artă Fiecare dintre aceste două grupuri se distinge printr-o anumită metodă de creație deliberată: instrumentul sugerează că este destinat să servească; o operă de artă determină o persoană să devină în raport cu el doar un perceptor Desigur, am văzut și că un obiect nu este creat neapărat și fără echivoc prin una dintre aceste metode, dimpotrivă, se întâmplă adesea ca unul și același obiect să poată fi evaluat atât ca instrument, cât și ca operă de artă Și să adăugăm că unul dintre tipurile importante de artă plastică se bazează direct pe această ambiguitate Aceasta este arhitectura, ale cărei creații sunt inseparabil atât un instrument (Corbusier chiar spunea: o mașină), cât și o operă de artă S-ar părea că acum totul este clar, dar între timp, tocmai în acest moment, începem să fim asediați de întrebări care cer insistent un răspuns Aceste întrebări sunt cam așa: dacă atât opera de artă, cât și instrumentul sunt intenționate, atunci de ce opera de artă nu este îndreptată spre altceva decât spre ea însăși? Deja din cuvântul "intenție" urmează ideea de mișcare din punctul în care ne aflăm acum până la un alt punct Dar este posibil ca intenția să fie îndreptată doar înapoi la punctul său de plecare? Și încă o întrebare: este clar că un articol care îndeplinește un rol de serviciu este necesar pentru ceva Dar care este nevoie de o operă de artă, dacă spunem că nu îndeplinește un rol de serviciu? Pentru a clarifica toate aceste probleme, care afectează atât de direct însăși esența artei, este necesar în primul rând să urmărim cu atenție, încă o dată, cum se manifestă intenționalitatea într-o operă de artă Și aici vedem: într-o operă de artă, concomitent cu suprimarea direcției către un scop exterior, ia naștere un subiect, adică cineva din spatele operei, fie a creat-o deliberat, fie a reprodus-o deliberat ESENȚA ARTELOR FELICE primind Și acest lucru este firesc: premeditarea, după ce și-a pierdut relația cu scopul, se lipește cu atât mai mult de sursa ei - omul Când avem de-a face cu un instrument de activitate practică, nu ne interesează cine l-a creat și cine îl folosește Chiar contează cine a făcut exact ciocanul sau cine înțelege scopul acestui instrument și îl folosește în consecință? Principalul lucru este că puteți lucra bine și fiabil cu un ciocan Când vine vorba de o imagine, de o statuie, dimpotrivă, nu se pune nicio îndoială despre utilizarea lor și atenția se îndreaptă inevitabil către o persoană Poate aceasta este definitia artei? Unii teoreticieni adoptă această opinie și susțin că o operă de artă este pur și simplu o expresie a unei persoane și, prin urmare, necesară unei persoane Știm, însă, că intenționalitatea inerentă unei creații umane, și deci unei opere de artă, nu corespunde neapărat dorințelor personale și individualității autorului; în cazuri extreme (roci care au fost erodate și luate sub formă de statui), autorul poate chiar să lipsească cu totul Și încă ceva: dacă o operă de artă ar exista exclusiv, sau chiar în primul rând, pentru a exprima personalitatea autorului ei, ce le-ar păsa restului perceptorilor de el? După o altă viziune, care există în diferite versiuni și este mult mai comună decât cea anterioară, scopul unei opere de artă este acela de a influența perceptorul: o operă de artă există pentru a trezi plăcerea celui care percepe, în plus, plăcerea de un fel aparte, neasociat cu vreun interes extern , deoarece în artă nu există un scop exterior, ci cauzat doar de contemplarea operei, de relația dintre aceasta și perceptor Aceasta este așa-numita plăcere estetică Acest punct de vedere nu mai poate fi tratat la fel de negativ ca punctul de vedere anterior Opera de artă apare aici nu ca opera unui individ, ci ca ceva de însemnătate generală O dovadă indirectă a acceptabilității fundamentale a acestui punct de vedere este faptul că, începând cu Kant, care a formulat primul în mod clar ideea de "placere dezinteresată", majoritatea teoriilor estetice pornesc de la această premisă Cu toate acestea, nu intenționăm să facem pasiv IAN MUKARZHOVSKI bucură-te de acest aspect Desigur, nu există nicio îndoială cu privire la existența plăcerii estetice - fiecare dintre noi este familiarizat cu ea din propria experiență Dar vorbim despre dacă plăcerea estetică este nucleul relației noastre cu arta, sau doar un element constitutiv al acesteia, sau poate; și doar un semn exterior al unei relații mai profunde Cu toate acestea, suntem deja îndemnați să fim atenți de faptul că doar impactul puternic al unei opere de artă este de obicei însoțit nu numai de plăcere, ci, în același timp, de opusul său direct - nemulțumirea Cu toate acestea, nu există nimic mai subiectiv și mai schimbător decât atitudinea emoțională față de lucruri O operă de artă - și mai ales o operă de artă plastică, în măsura în care materialul ei este materie - este ceva extrem de obiectiv, care există independent de schimbarea sentimentelor Ea se adresează celui care percepe, în primul rând, nu printr-un chemare de a-i răspunde emoțional, ci cu o chemare să-l înțeleagă Se referă nu la o parte a unei persoane, ci la o persoană în ansamblu, la toate abilitățile sale Și mai departe: nu se adresează unei persoane individuale, ci a tuturor A fost creată cu așteptarea inevitabil a publicului, așadar, a celor mulți, iar artistul a căutat inevitabil să se asigure că lucrarea a stabilit înțelegerea reciprocă între el și alți oameni; deja la momentul creării, pretindea că este înțeles de toți în mod egal și acceptat în mod egal Și deși, strict vorbind, această cerință este doar ideală și practic irealizabilă, este proprietatea cea mai esențială a artei și motivul cel mai esențial al creativității artistice Deci, o operă de artă este un semn care ar trebui să servească drept mijloc de transmitere a unui sens supra-individual Dar de îndată ce am rostit cuvintele "semn" și "semnificație", ne vine în minte cel mai comun și cunoscut semn - cuvântul, limbajul Și nu fără motiv Dar, în ciuda acestui fapt, și tocmai din acest motiv, trebuie să fim foarte clar conștienți de diferența dintre un semn artistic și semne precum cele lingvistice Cuvântul - în uz obișnuit, non-poetic - este de natură comunicativă Are un scop exterior: a descrie un eveniment, a descrie ceva, a exprima un sentiment, a induce, prin ascultare ESENȚA ARTELOR FELICE tel la un fel de acțiune etc - totuși, toate acestea depășesc cuvântul în sine, toate acestea sunt undeva în afara expresiei lingvistice De aceea, limbajul este un instrument de semne care servește unui scop extern O operă de artă plastică, în special o pictură, desigur, se poate strădui să comunice ceva și, prin urmare, să devină un instrument de semne De exemplu, o imagine dintr-o etichetă de preț ilustrată are scopul de a comunica ceva despre un produs care nu ar putea fi descris în cuvinte, este un acompaniament și un plus egal la un mesaj verbal Iar o imagine concepută ca o operă de artă ne spune de obicei ceva, și adesea foarte precis, de exemplu, un portret al unei anumite persoane sau o imagine a unei anumite zone (așa-numita veduță) Totuși, sensul unei opere de artă, tocmai ca operă de artă, nu stă în mesaj O operă de artă, așa cum am spus deja, nu este îndreptată către nimic din ceea ce este în afara ei, nu are un scop exterior Este posibil să raportați doar ceva care se află în afara semnului în sine Un semn artistic, spre deosebire de unul comunicativ, este neoficial, adică nu este un instrument Ea stabilește înțelegerea reciprocă între oameni nu în raport cu lucrurile, deși acestea sunt reprezentate în lucrare, ci în raport cu o anumită relație cu lucrurile, în raport cu o anumită relație a unei persoane cu toată realitatea care o înconjoară și nu numai la cel care este înfățișat în acest caz Dar opera nu transmite această relație - de aceea "conținutul" artistic real al operei nu poate fi exprimat în cuvinte - ci evocă direct de la perceptorul însuși Numim această relație "conținutul" unei opere doar pentru că este dată în mod obiectiv în lucrare, organizarea ei și, prin urmare, accesibilă tuturor și întotdeauna Dar cum este această relație predeterminată în lucrare? Cel mai bun răspuns va fi schița unei analize concrete a lucrării Imaginați-vă o imagine care înfățișează ceva - subiectul nu contează pentru noi acum Vom vedea în poză, în primul rând, un plan delimitat de un cadru, iar pe acest plan sunt pete și linii de culoare Cât de simple par aceste elemente și cât de complexă este interacțiunea semnificațiilor în realitate! Faptul este că fiecare dintre aceste elemente în sine și în legătură cu celelalte în diferite IAN MUKARZHOVSKI planurile acționează ca un purtător de sens și un factor de formare a simțurilor, indiferent de ceea ce este descris cu ajutorul lui și cu ajutorul altor elemente Nu există nicio posibilitate, și într-adevăr nu este nevoie, de a oferi o analiză semantică detaliată a tuturor elementelor imaginii Un mic exemplu va fi suficient Să fim atenți la pata de culoare și până acum doar una dintre cele pe care le vedem în imagine Este un purtător de sens în sine: o pată roșie afectează perceptorul diferit decât albastru sau verde; evocă alte asocieri, sentimente, reacții motrice etc Acest sens propriu al culorii, neîmprumutat de nicăieri, poate fi uneori atât de puternic încât ajunge aproape la obiectivitate: vopseaua albastră poate da o impresie clară de cer sau apă chiar și în acele cazuri când a fost folosit numai pentru calitatea culorii și nu pentru a descrie aceste realități Dar, alături de această "proprie" semnificație, culoarea joacă și rolul unui factor semantic în raport cu planul imaginii: aceeași pată de culoare, dacă se află în centrul acestui plan, în ochii celui care percepe va să fie însoțită de o nuanță semantică diferită decât dacă ar fi fost deplasată, de exemplu, în diagonală către oricare dintre colțuri sau perpendicular pe oricare dintre laturile patrulaterului imaginii - sus, jos, dreapta sau stânga Aceste nuanțe semantice diferite, care, cu o aranjare diferită a petei de culoare pe planul imaginii, pe de o parte, afectează semnificația culorii în sine și, pe de altă parte, influențează "sensul" planului de imaginea, desigur, poate fi transmisă doar cu dificultate și foarte inexact în cuvinte O pată de culoare în mijlocul planului imaginii, judecând după împrejurări, poate însemna ceva de genul pace, echilibru sau stabilitate, imobilitate etc ; dacă este deplasat vertical în sus, poate da impresia de euforie, o ascensiune calmă în sus; deplasat în diagonală într-un colț, ar însemna, poate, o mișcare bruscă, o coliziune, o pierdere a echilibrului, o explozie etc Desigur, citez toate aceste posibilități cu avertismentul insistent că, în primul rând, cuvintele exprimă semnificațiile referitor la vorbire, foarte aproximativ și aproximativ, și că, în al doilea rând, în diverse alte circumstanțe, aceeași poziție a unei pete de culoare pe un plan limitat își poate schimba sensul, transformându-se chiar în propriul său opus Deci, o pată colorată, deși plasată ESENȚA ARTELOR FELICE perpendicular deasupra centrului imaginii, dar proiectat în jos, este probabil să evoce ideea unei căderi mai degrabă decât a unei creșteri "Dar prin aceasta nu am epuizat încă toate semnificațiile pe care o pată de culoare le poate avea într-o imagine De asemenea, este important modul în care se corelează cu alte pete de culoare ale imaginii și cu culoarea planului care înconjoară imaginea Dacă, să zicem, o pată roșie este situată pe un fundal albastru, nu numai din punct de vedere optic, ci și din punct de vedere semantic, va arăta diferit față de același loc pe un fundal verde Nuanțele de sens care apar în acest fel pot fi, desigur, doar simțite, dar nu pot fi exprimate verbal Totuși, să ne amintim că, de exemplu, o pată roșie pe un fond verde poate - fără elaborare figurativă - să facă impresia unei flori într-o pajiște și acesta, desigur, este deja un caz extrem de dobândire a obiectivității de către un sens care inițial era complet neobiectiv În plus, pata de culoare capătă încă alte nuanțe semantice dacă o luăm în considerare din punctul de vedere a ceea ce descrie Permiteți-mi doar să vă reamintesc de faptul binecunoscut că însăși calitatea culorii poate crea prim-plan și fundal într-o imagine: culorile pe care le denumim Culorile "calde", precum roșul, tind să iasă în prim-plan, mai aproape de privitor, în timp ce culorile "reci" (cum ar fi albastrul) se retrag în fundal Artistul poate folosi și aceste proprietăți ale culorilor în diverse moduri în construcția semantică a imaginii În cele din urmă, există și relația dintre culoare și subiectul lucrurilor descrise Dacă vopseaua umple partea principală a conturului unui lucru, ea capătă o legătură strânsă cu aspectul său obiectiv, devine proprietatea sa, o culoare locală; cu cât o parte mai mică a conturului obiectului reprezentat pe care îl ocupă, cu atât capătă mai ușor sensul de lumină, valery de culoare; și aici sunt posibile diverse tipuri de joc semantic foarte complex, dar o încercare de a-l urmări ne-ar duce prea departe De asemenea, nu vom lua în considerare componentele ulterioare ale imaginii, enumerând metamorfozele și nuanțele lor semantice Trebuie doar să arătăm cât de complexă este construcția semantică un tablou dacă o considerăm ca o operă de artă, ca un artistic, și nu un semn comunicativ Din simple mijloace de imagine care nu au IAN MUKARZHOVSKI semnificație semnificativă, toate aceste componente separate ale imaginii se transformă în unități semantice independente, determinând în comun sensul său ca întreg Iar acest sens general al tabloului, rezultat dintr-o interactiune complexa, are capacitatea de a evoca direct perceptorului o anumita atitudine aplicabila oricarui fapt al realitatii cu care acesta intra in contact Astfel, o operă de artă, nicidecum prin tema sa, ci tocmai prin semnificația ei artistică, nu transmisă verbal, influențează modul în care perceptorul, care a simțit cu adevărat opera, va privi în viitor realitatea și se va comporta în raport cu aceasta Și tocmai în aceasta constă scopul propriu-zis al artei, inclusiv toate tipurile de arte plastice și nu numai ele, ci toate tipurile de artă în general Desigur, am demonstrat și fundamentat această afirmație a noastră doar pe exemplul picturii, dar nu ar fi deloc greu să o demonstrăm pe exemplul altor tipuri de arte plastice Permiteți-mi să vă reamintesc doar în treacăt: în arhitectură, artă, care oscilează între servirea unui scop extern și semnificație artistică, se poate observa un fenomen foarte caracteristic, care constă în faptul că tocmai clădirile în care sunt elemente semantice? (cum ar fi capacitatea de a da impresia a ceva sublim, măreția, semnificațiile asociate cu religia etc ) ies în prim-plan (adică palate, clădiri publice, biserici etc ), mai ușor și mai clar dobândesc un caracter artistic decât clădirile în care latura semantică este inferioară serviciului unui scop extern (cum ar fi clădiri pur practice precum fabrică, clădiri de utilități etc ) Să încercăm acum să rezumam a doua parte a argumentului nostru Dacă în prima parte am arătat diferența dintre o operă de artă plastică și un obiect natural, atunci în a doua parte am fost interesați de diferența dintre o operă de artă plastică și alte produse ale activității umane Am ajuns la concluzia că o operă de artă plastică este fundamental diferită de alte produse ale activității umane prin faptul că, dacă intenționalitatea face ca din acestea din urmă lucruri care servesc anumitor scopuri, atunci o operă de artă este intenționalitate ESENȚA ARTELOR FELICE îl transformă într-un semn care nu se supune niciunui scop extern, este independent și determină o persoană să aibă o anumită atitudine față de realitate în ansamblu Cu toate acestea, metoda noastră, care duce de la comparații de ordin mai larg la comparații de ordine mai restrânsă, nu ne-a adus încă la scopul final - rămâne să facem încă o comparație, deja de cea mai restrânsă, o comparație a lucrărilor de artă plastică cu opere de alte tipuri de artă Abia după ce am comparat arta plastică cu mediul ei imediat, raționamentul nostru va fi finalizat, răspunsul nostru la întrebarea, ce este arta plastică, va fi complet Deci, prin ce diferă arta plastică de alte forme de artă? Ce îi unește? În primul rând, trebuie avut în vedere faptul că relația dintre toate felurile de artă, și nu doar acea ramură pe care o numim artă plastică cu toate varietățile ei, este extrem de strânsă Situația de aici este complet diferită față de comparațiile anterioare, când am comparat o lucrare artistică cu ceva firesc și cu producția practică Acolo, între artă și ceea ce a fost comparat, era o diferență în esența însăși; aici, dimpotrivă, există o identitate esențială de scop, care constă în faptul că, în general, orice operă de artă este un semn estetic (artistic), ale cărui proprietăți și esență am încercat să le stabilim în cursul raționamentului nostru Și acest scop general, care este deja subliniat de vechea maximă, care spune că arta este una și numai are multe varietăți (ars una, species miile - așa sună această maximă în latină), pe de o parte, duce la faptul că deseori unul și același artist creează simultan în mai multe feluri de artă, iar pe de altă parte, faptul că perceptorii, în funcție de înclinațiile și abilitățile lor, se specializează unul într-una, al doilea într-o altă artă, fără simțind o astfel de specializare ca o unilateralitate sărăcitoare O altă consecință a scopului comun al tuturor tipurilor de artă este faptul că intrigile se deplasează liber de la un fel de artă la altul, precum și faptul că diferitele tipuri de artă sunt interconectate în cele mai diverse moduri (de exemplu, ilustrații pentru un opera poetică) sau combinată Există chiar și artă IAN MUKARZHOVSKI care, prin însăși natura sa, este o combinație de mai multe arte, este teatru Cu toate acestea, fiecare artă are ceva care o distinge clar de altele - materialul ei În acest sens, diferitele tipuri de arte plastice sunt puternic separate de alte arte și în același timp foarte strâns legate între ele: materialul lor - și, în plus, doar materialul lor - este materie neînsuflețită, imobilă și relativ puțin schimbătoare Materialitatea materialului artelor vizuale va ieși în mod clar, de exemplu, în comparație cu muzica, lipsa de viață, de exemplu, în comparație cu dansul, variabilitate scăzută, de exemplu, în comparație cu arta poetică, al cărei material - cuvânt - nu numai că se schimbă relativ rapid în procesul de dezvoltare, ci și în trecerea de la un perceptor la altul, poate suferi mici schimbări semantice Nu vom zăbovi aici la enumerarea și explicarea abaterilor parțiale de la calitățile indicate ale materialului de Arte Plastice, abateri pe care le putem detecta în cazuri individuale, aflate undeva la periferie Să încercăm să arătăm mai bine modul în care acest material, material neînsuflețit și puțin schimbător afectează arta, a cărei bază este Aceasta este o problemă veche Cea mai faimoasă interpretare a lui, Laocoonul lui Lessing, este datată Lessing, un raționalist, care, împreună cu epoca sa, consideră problemele artei din punctul de vedere al unei norme, care, însă, nu era o regulă înghețată, iar în rezolvarea acestei probleme a pornit de la conceptul a ceea ce ar trebui să fie, și nu a afirmat pur și simplu starea de fapt existentă Prin urmare, el a susținut în eseul său că pictura și sculptura, artele vizuale, nu ar trebui să abordeze subiectele lor în același mod și să le trateze altfel decât poezia, arta muzicii De exemplu, o imagine poate prezenta imediat privitorului o viziune generală asupra unui lucru, în timp ce arta poetică trebuie să descrie același lucru în părți, treptat, în timp: în arta poetică, o stare se transformă în acțiune Și, invers, pictura, desigur, nu poate transmite acțiunea decât ca stare Pentru Lessing, aceasta nu este doar o constatare, ci și un mandat; el crede că artele, limitate de natura materialelor lor, nu ar trebui să încerce să depășească limitele astfel definite Deși în scris ESENȚA ARTELOR FELICE Lessing are multe observații care au devenit proprietatea de durată a științei artei și și-au păstrat puterea până în zilele noastre, acest punct de vedere de bază al său este acum în mod clar depășit Istoria artei, care s-a dezvoltat ca știință abia după Lessing, ne spune că arta, și mai mult, toate felurile de artă, de fapt, se străduiesc neobosit să depășească limitările date de material, înclinând acum spre una, apoi către alta din celelalte feluri de artă Desigur, este o altă întrebare dacă astfel de încercări de a scăpa de condițiile prealabile care decurg din proprietățile materialului pot reuși în general După cum este evident evident, este cu adevărat imposibil ca chiar și cel mai puternic efort de a se elibera de lanțurile materialului să-i anuleze esența Prin urmare, tot ceea ce într-un anumit fel de artă este întreprins pe modelul unui alt fel de artă, sub influența unui alt material, își schimbă inevitabil sensul inițial De exemplu, oricât de mult arta poetică, după modelul picturii, tinde spre strălucirea imaginii, nu va forța cuvintele să afecteze viziunea; prin urmare, efortul pentru strălucire va duce în arta poetică la rezultate complet diferite decât în pictură Va exista o regrupare perceptibilă a vocabularului: adjectivele, substantivele și verbele capabile să denote, dar în niciun caz să demonstreze direct culoarea, se vor înmulți peste măsură în vocabularul unui astfel de poet și îi vor conferi un caracter aparte Este posibilă și o concretizare verbală ulterioară a culorii: dacă adjectivele sunt folosite în primul rând pentru a desemna culoarea, culorile vor acționa ca proprietăți ale lucrurilor; dacă sunt folosite substantive care denotă nuanțe individuale de culoare, culoarea va apărea ca o calitate optică neobiectivă (albastru, negru etc ); dacă, în cele din urmă, verbele vor fi folosite în principal (blush, crimson etc ), semnificațiile culorilor vor deveni dinamice Anumite tipuri de tehnică verbală pot, desigur, să corespundă unor maniere picturale diferite, dar și în acest caz ele se vor dovedi a fi inadecvate acestora, reprezentând doar echivalentele lor verbale Acest lucru a spus destul despre arta poetică, străduința pentru reprezentare Desigur, se întâmplă și opusul: artele vizuale pot și se străduiesc să depășească liniile care le separă de restul artelor De exemplu, ca o artă poetică - ceea ce doar ~ IAN MUKARZHOVSKI Eram convinși că uneori încearcă să concureze cu pictura, la fel cum pictura poate încerca să concureze cu arta poetică Acest lucru se întâmplă cel puțin atunci când pictura - așa cum s-a întâmplat pe la mijlocul secolului trecut, în ajunul instaurării realismului - caută să reproducă subiecte anecdotice Un alt mod posibil ar fi ca pictura să fie dominată de dorința de a întruchipa nume figurative (metafore, metonimii, sinecdohe), care sunt privilegiul cuvântului poetic - nu cu mulți ani în urmă am văzut o expoziție de pictură la Praga, care a purtat denumirea caracteristică "Poezie" și reprezenta picturi de acest fel Cu toate acestea, chiar și o rudă atât de sobră a picturii precum fotografia, în timpul nostru folosește din când în când sinecdocă, arătându-ne o parte a unui obiect în loc de întreg Cu toate acestea, pictura poate simți, de asemenea, o atracție pentru muzica non-obiectivă (sau mai degrabă fără intriga) și poate fi inspirată de ritmurile ei; cunoaștem cu toții exemple de pictură fără complot în care acest efort ambițios a fost demonstrat destul de deschis În consecință, materialul în artă - inclusiv în artele vizuale - nu există pentru a respecta cu strictețe granițele dintre tipurile individuale de artă, ci pentru / pentru a induce fantezia artistului la proteste fructuoase cu proprietățile sale limitative și reglatoare, dar, desigur, consimțământul Foarte des, materialul - și acest lucru este evident mai ales în artele vizuale - se îndreaptă către artist, iar opera crește din material Am semnalat deja cazurile în care forma unui bloc de piatră a predeterminat forma unei statui care a apărut din acest bloc Multe sunt decise nu numai de formă, ci și de alte proprietăți ale materialului: duritatea sau moliciunea pietrei în comparație cu maleabilitatea metalului, strălucirea marmurei, strălucirea metalului, flexibilitatea lemnului - toate acestea sunt nu numai proprietățile materialului, ci și oportunități creative pentru sculptor În istoria artei, nu este neobișnuit ca istoricii de artă să spună despre o statuie veche că este o copie a unui original pierdut, realizat într-un material diferit; influența materialului asupra formării inițiale a lucrării a fost atât de semnificativă încât nu a putut fi ascunsă prin reconstrucția ulterioară în alt material Deci, este destul de evident că materialul la care individ ESENȚA ARTELOR FELICE artele diferă unele de altele și în care, de la sine înțeles, artele vizuale în general diferă de restul - nu este doar o bază moartă a muncii artistice, ci un factor aproape viu care guvernează creativitatea și în mod constant - într-un mod pozitiv sau sens negativ - intervine în el Proprietățile individuale ale materialului, intrând în sfera creativității artistice, se transformă în semnificații artistice elementare, care au fost discutate mai sus, și se pun la dispoziția artistului, astfel încât acesta să modeleze din ele un sens general complex, pe care lucrarea va avea un impact asupra perceptorului Prin urmare, atunci când spunem că artele vizuale diferă de restul ca material, nu prezentăm, ca în cazurile anterioare, doar o trăsătură distinctivă, ci atingem cel mai important nerv al creației artistice Aici se termină călătoria noastră Dacă rămâne ceva, este să spun câteva cuvinte despre locul artelor frumoase în viața umană De fapt, am spus deja cele mai esențiale, sau cel puțin atinse în treacăt: artele frumoase pot și fac plăcere ochiului și simțirii; ele pot fi, în același timp, de mare valoare în consolidarea identității naționale și în scopuri reprezentative; pot si sunt - mai ales in unele perioade si pe alocuri - un factor economic important pe piata interna, in export sau contribuind la extinderea afluxului de turisti straini; în plus, ele pot servi pentru a propaga idei și principii, precum și pentru a îndeplini diverse alte sarcini Dar, cu toate acestea, impactul lor cel mai semnificativ, fără de care toate celelalte funcții rămân doar umbre necorporale sau nu sunt îndeplinite deloc, constă în faptul că influențează atitudinea unei persoane față de realitate Operele de artă sunt, în primul rând, semne independente neoficiale în sensul în care am vorbit despre ele pe parcursul discuției noastre Astfel de semne sunt opere de artă plastică, în ciuda materialității lor, care, la prima vedere, le face doar lucruri Mai mult decât atât, artele vizuale îndeplinesc această sarcină de bază a artei în general mai eficient decât toate celelalte tipuri de artă Trebuie să deschizi o carte poetică, trebuie să vii la un teatru sau o sală de concert, - lucrări IAN MUKARZHOVSKI artele plastice pe care le întâlnim pe străzi, le vedem, uitându-ne la zid, sub influența lor directă sau indirectă sunt în mare parte instrumentele pe care le folosim pentru cea mai obișnuită muncă de zi cu zi (O influență atât de puternică, desigur, încurajează prudența în alegere și evaluare - dar aici începe un alt capitol, căruia îi va fi dedicată o prelegere independentă în acest ciclu ) PRIVIND CHESTIUNEA DE GNOSEOLOGIE ŞI POETICĂ A SUREALISMULUI ÎN PICTURA Doamnelor și domnilor! În zilele noastre, artei i se cere adesea și categoric să corespundă realității obiective Această cerință este justificată dacă se înțelege că scopul artei implică ceva mai presus decât simpla plăcere Dar ideea este ceea ce este realitatea modernă și care este tocmai realitatea "obiectivă" care există și acționează independent de ideile subiective și de dorințele subiective Să luăm, de exemplu, însăși linia dintre realitate și ficțiune, ficțiune: vedem acum cum unii reprezentanți importanți ai politicii internaționale se străduiesc zilnic ca în spatele declarațiilor lor verbale să fie recunoscută o mai mare măsură a realității decât în spatele mărturiei martorilor oculari, documentelor fotografice , etc O astfel de poziție nu este doar un pericol pentru lume, ci și un simptom al unei schimbări epistemologice speciale: un semn (în acest caz, o afirmație lingvistică), al cărui scop este doar să înlocuiască realitatea, urmărește să o înlocuiască Schimbări și schimbări similare au afectat astfel de concepte de bază care servesc la organizarea înțelegerii noastre a realității, cum ar fi, de exemplu, conceptele de cauzalitate, spațiu și timp, materie și energie Fizica, sfera clasică a celei mai consistente cauzalități, în anumite zone ale fenomenelor începe să recunoască existența unei forme de cauzalitate în care se DESPRE GNOSEOLOGIA ȘI POETICA SURREALISMULUI ÎN PICTURA unei cauze date corespunde unui set de consecințe la fel de posibile; care dintre ele se va transforma în realitate se decide întâmplător În legătură cu cauzalitatea, să ne uităm la modelul comportamentului uman Deși comportamentul uman nu este supus cauzalității care nu cunoaște excepții, care este atribuită fenomenelor naturii, de obicei se crede că poate fi prevăzut; dar acum într-o serie de ţări există oameni de stat responsabili care îndrăznesc să vorbească public doar dacă vor să anunţe lumii o decizie contrară oricărei plauzibilitati Conceptele de spațiu și timp, materie și energie se schimbă chiar sub mâinile oamenilor de știință naturală Dacă fizicienii au arătat că materia poate fi dizolvată în energie, atunci vin botaniștii și demonstrează ceva contrariul: energia se transformă direct în materie; rezultă că spațiul se dizolvă în timp, iar timpul se condensează în spațiu În ultimele decenii, s-a scos la iveală complexitatea extraordinară, multistratificația și ambiguitatea vieții spirituale a omului S-a dovedit că ideile și acțiunile, alături de semnificațiile explicite și conștiente, pot avea unul sau mai multe semnificații ascunse, inaccesibile conștiinței subiectului, și că aceste motive ascunse pot deveni chiar motivația principală pentru idei și acțiuni Aceasta este realitatea cu care se confruntă omul modern și, în consecință, înaintea artei zilelor noastre Dacă arta își îndeplinește în mod responsabil funcția de tentacule, cu care o persoană prinde schimbările realității, ea trebuie să-și determine atitudinea față de această realitate a zilelor noastre Dar dacă artei i se cere să înfățișeze lumea ca o legătură spațio-temporală netulburată în care acțiunile sunt desfășurate ghidate de regularitatea obișnuită, atunci trebuie pusă întrebarea dacă arta, sub pretextul principiului coincidenței cu realitatea obiectivă, nu este trebuie să ascundă ochiului uman realitatea așa cum este ea, servind astfel ca mijloc de consolare sau chiar de înșelăciune a unei persoane Cei care reprezintă în acest fel relația artei contemporane cu realitatea obiectivă îi reproșează uneori lipsa de optimism Cu toate acestea, s-a stabilit de mult - la noi mai mult decât altele de către F K Schalda - că nu există artă adevărată care să fie IAN MUKARZHOVSKI pesimist, deoarece orice creare de noi valori se bazează pe credința în aplicarea lor în viitor; cu toate acestea, acest optimism creativ este foarte des exprimat și exprimat în epocile trecute într-un mod negativ Cei care solicită optimism ar trebui să se gândească dacă pentru ei nu este sinonim cu frica de realitate așa cum este în realitate Doamnelor și domnilor să mă scuze pentru câteva discuții generale, fără de care era imposibil de făcut stând în fața tablourilor lui Pityrsky și Toyen Lumea în care ne introduc aceste pânze și desene pare ciudată la prima vedere Vedem aici capete fără trupuri, dar nu morți, dar trăind o viață misterioasă, haine care, prin forma lor, învăluie volumele de figuri care, după toate regulile probabilității, ar fi trebuit să le umple, dar în schimb să-și demonstreze sfidător goliciunea Vedem aici un chip care este în același timp o carte arsă Vedem o cutie răsturnată cu mai multe popice stând pe ea; în loc de fundul cutiei, avem o vedere directă a întinderii nesfârșite de apă care le servește drept fundal; această suprafață netedă reflectă chipul unui bărbat aplecat peste ea, dar invizibil în imagine, o față atât de mare, de parcă această suprafață nesfârșită ar fi doar o oglindă discretă Într-o altă poză, vedem coloane cu draperii, care reprezintă în același timp tulpinile, frunzele și florile plantelor; într-o altă poză - un perete care sângerează, un jabot de dantelă care ia forma unei bufnițe etc Dar asta nu este tot: spațiul în care aceste lucruri apar în fața noastră are proprietăți deosebite Un lucru se poate odihni și urca în același timp Să aruncăm o privire, de exemplu, la tabloul lui Pityrsky "Văduve pe drumuri", unde obiecte deosebite, care amintesc, după cum am menționat deja, de flori și draperii, coloane și tulpini în același timp, urcă și în același timp se odihnesc; dar se odihnesc, după cum arată contururile extremităților superioare tăiate ascuțit, în direcția opusă gravitației pământului, de jos în sus Dimensiunea relativă a obiectelor suferă o transformare similară: una dintre picturile lui Toaien înfățișează capete ieșite în afară ca niște dealuri în spațiul gol; pe de alta vedem o harta care ocupa jumatate din inaltimea muntelui Și încă ceva: obiectele descrise aici sunt lucruri sau ființe? Distracție poetică nevinovată, iubiți DESPRE GNOSEOLOGIA ȘI POETICA SURREALISMULUI ÎN PICTURA manuale școlare de poetică și numită personificare în ele ("zori cu degete roz"), apare aici ca o forță misterioasă și sumbră Ea nu spune sensul personificării, ci face aluzie misterioasă la ea; pulsează în două direcții pe drumul dintre ființe și lucruri, făcând posibilă simțirea ființelor în lucruri și invers Ce sunt ele - aceste "fantome ale deșertului" din desenele lui Toaien: ființe vii sau fantome? sau trunchi sculptat? Numele "tors" ne aduce într-un nou moment de asemănare între pictură și poezie Cubismul a arătat deja posibilitățile picturale ale tropului poetic, care se numește sinecdocă și este definită de obicei ca înlocuirea întregului cu partea Cubismul a profitat de sinecdocă, descompunând obiectul în mici segmente, transmițând fie o vedere a acestuia din față, apoi o vedere din lateral, apoi o vedere din spate, fie reproducând suprafața materialului din care era obiectul reprezentat făcut; toate aceste aspecte parțiale ale picturii cubiste erau situate una lângă alta pe planul tabloului Suprarealismul dezvăluie frumusețea pitorească și în același timp poetică a trunchiului, care este și o parte care înlocuiește întregul; dar sensul acestei substituiri aici este diferit de cel din cubism Obiectul, care este descris ca mutilat, sugerează astfel că a fost retras din utilizarea practică Și aici ne apropiem de centrul construcției semantice suprarealiste Atâta vreme cât lucrul servește ca instrument al unei anumite activități, atâta timp cât ființa este inclusă în rețeaua anumitor interese practice, atâta vreme cât atât ființa cât și lucrul ni se par foarte înțelese și necomplicate Dar, de îndată ce un lucru și ființa își pierd utilizarea practică fără ambiguitate, de îndată ce încetează să fie clar la ce servește lucrul și cum va reacționa ființa la acțiunile noastre, cele mai simple lucruri și ființe se transformă în ghicitori, în fantome În același timp, ele devin pentru noi o realitate în sensul cel mai caracteristic acestui cuvânt, o realitate multidimensională și multivalorică, o realitate atât din materie vie, cât și din materia moartă în același timp Dacă privim un lucru sau ființă nu din punctul de vedere al singurului lor scop, ci din punctul de vedere al tuturor activităților de care este capabilă această ființă și al instrumentului căruia îi poate servi acest lucru, ele vor apărea în fața noastră în toată bogăţia lor şi în toată inocenţa lor proprietăţi previzibile - IAN MUKARZHOVSKI Iar spațiul care înconjoară o ființă sau un lucru nu le stăpânește, nu le mai absoarbe, ci se concentrează în jurul lor, este atras de ele Faptul este că un lucru, absolut eliberat de un rol neechivoc în sfera relațiilor practice, eliberat cât de absolut poate fi doar într-un vis și are o relație nedefinită și nepredeterminată cu spațiul: nu există alte "de sus" și "dedesubt", "în față" și "în spate", cu excepția celor pe care ea însăși le determină prin mișcarea ei Într-un moment de calm, un lucru amenință tot spațiul, căci este plin de cele mai diverse posibilități și proprietăți, care, fiind transformate în acțiune, se pot manifesta în spațiu prin mișcare în orice direcție Și deși obiectul este pictat pe pânză, el nu se estompează în plan, ci există de la sine, concentrat în sine, tot la fel, ca și când ar fi material Imaginea arată cel mai mare efort de a deveni însăși realitatea pe care o înfățișează; pe de altă parte, lucrul înfățișat se străduiește să devină, în sensul poetic al cuvântului, o imagine a altor lucruri, toate acele lucruri cu care seamănă cumva fie prin proprietățile sale, fie prin asemănarea sa exterioară, fie prin asociații temporale și spațiale Devine un simbol care este atât o realitate independentă, cât și o imagine a tot ceea ce există Interconexiunile părților separate ale realității în lumea simbolurilor sunt date observatorului ca sarcină Prin urmare, dacă acum este important ca o persoană să restabilească unitatea universului, care este locul vieții și activității sale, nu ar trebui să se teamă de această sarcină Oroarea care apucă o persoană în fața lucrurilor care au scăpat în libertate nu poate fi depășită decât de cei care nu închid ochii Suprarealismul ca direcție în pictură este foarte aproape de arta poetică Acest lucru este firesc, pentru că suprarealismul, atât în pictură, cât și în arta poetică, acordă atenție nu semnului, ci lucrului pe care îl implică; lucrul în sine, și nu semnul, își asumă rolul unui simbol care înlocuiește alte lucruri În această poziție, poezia și pictura devin mai mult ca niciodată surori, întrucât diferența calitativă dintre semnele pe care le folosesc - într-un caz cuvântul, în celălalt culoare și linie - se retrage în plan secund Legătura strânsă a unei astfel de picturi cu poezia, rațiunea POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY etsya, generează adesea critici negative; suspiciunea cade asupra artiștilor că poetizează cu culori, pentru că nu știu să creeze cu culori Acest reproș nu mai este însă nou: la început, unei mișcări pur picturale precum impresionismul i s-a reproșat ineptitudine tehnică Crearea unei noi tehnici de fiecare dată și în fiecare artă pare a fi o greșeală, o inepție din punctul de vedere al tehnicii anterioare Și fiecare sarcină nouă pe care și-o propune o anumită artă necesită o reînnoire a tehnologiei: de exemplu, subordonarea spațiului față de lucruri, pe care am afirmat-o în lucrarea picturală a lui Shtyrsky și Toaien, fără îndoială, nu se va face fără căutări tehnice și transformarea tehnologie Desigur, o nouă tehnică pentru un anumit timp, până când devine disponibilă pentru imitație, va fi ascunsă privirii și înțelegerii privitorului Dar nu orice spectator are toleranța perspicace a bătrânului muzician, care, conform unei anecdote, i-a spus lui Mozart despre compoziția sa: "Multe greșeli, dar frumos!" Măsura în care autorii acestei expoziții acordă atenție laturii pur picturale a problemei este evidențiată de faptul că, în ciuda asemănării foarte semnificative, chiar și identitatea atitudinii epistemologice față de realitate, diferența dintre aceste două individualități pronunțate se manifestă ea însăși tocmai într-o tehnică picturală diferită; este suficient să comparăm înclinația lui Toeyen pentru culorile decolorate cu predilecția lui Shtyrsky pentru culorile strălucitoare, la fel cum tranzițiile de îmbinare între pete de culoare adiacente din Toeyen contrastează cu demarcația lor liniară mai distinctă din picturile lui Shtyrsky Astfel, doamnelor și domnilor, și din punct de vedere pur pictural, tablourile expoziției vă solicită receptivitatea și atenția POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY Înainte de picturile lui Jan Zrzawy, probabil că ar fi destul de potrivit să ne punem întrebarea, ce caracteristică unește opera acestui artist într-un întreg * IAN MUKARZHOVSKI Răspunsul la această întrebare nu este deloc de la sine înțeles, deoarece stilul lui Zrzavy de a scrie adesea s-a schimbat: fie (în lucrările sale timpurii) are pictură netedă, contururi liniare ascuțite, apoi (în picturile din Bretania), dimpotrivă, un frotiu este clar vizibil și se aplică o pată de culoare; între aceste două perioade există și tablouri în care valurile eliberate de culoare se revarsă nestingherite pe pânză, ignorând barierele create de liniile contururilor ("Sf Appia) În ciuda acestei varietăți de tehnici de pictură, un perceptor oarecum sofisticat poate distinge la prima vedere picturile lui Zrzawy de lucrările altor artiști Deci, ce vă permite să faceți acest lucru, cum își oferă fiecare pictură autorul? Să răspundem deocamdată fără a demonstra că acest numitor comun este o anumită poezie specifică, nuanțată individual, dacă vrei, lirismul Dar, în primul rând, trebuie să cădem de acord asupra a ceea ce intenționăm în general să înțelegem prin poezie în pictură Uneori o caută în colorarea emoțională pe care o radiază imaginea Cea mai puțin pitorească metodă este aceea în care colorarea emoțională este dată de complotul tabloului (idilism, langourare etc ); în acest caz, pe bună dreptate, se vorbește de pictură "literară" Dar emoționalitatea poate pândi și în cea mai epică latură a pânzei picturale: de exemplu, culoarea (gamă restrânsă de culori, tranziții blânde, culori dezactivate) și linia (undul moale etc ) pot influența "liric" Lirismul de acest fel are, desigur, deja un caracter pur pictural Urmele lui nu ar fi greu de găsit la Zrzavy Dar nici măcar un astfel de lirism nu constituie esența fenomenului pe care l-am avut în vedere când am folosit cuvântul "poezie" în legătură cu opera acestui artist Faptul este că dezvoltarea recentă a picturii a adus o nouă înțelegere a naturii poetice a tabloului Prin ea nu se mai înțelege un impact asupra sentimentului, ci relații semantice care pătrund imaginea și fac ca construcția sa internă să se aseamănă cu construcția unui poem liric În esență, vorbim aici doar despre sublinierea proprietății inerente fiecărei lucrări picturale în general Toate elementele unui tablou, și nu doar intriga, înseamnă ceva, POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY acţionează ca purtători de semnificaţii De exemplu, culoarea nu este doar un fenomen optic, ci și un semn Semnificația sa este determinată de faptul că în mintea privitorului provoacă anumite acumulări de imagini, adesea vagi, dar uneori foarte distincte: culoarea albastră - așa cum a arătat clar pictura "abstractă" - într-o imagine complet neobiectivă, in functie de pozitia sa pe planul sau, va insemna fie cerul, fie suprafata apei; sensul culorii poate deveni chiar canonic - amintiți-vă simbolismul medieval al florilor În mod similar, restul elementelor optice ale imaginii sunt pline de semnificații de diferite grade de distincție și, de asemenea, indiferent de ceea ce reprezintă Pe de altă parte, elementele individuale care alcătuiesc intriga (obiectele etc ) au, de asemenea, caracter de clustere semantice, iar intriga în sine în ansamblu are o semnificație complexă Toate aceste semnificații particulare separate intră în lucrare în diverse relații și tensiuni reciproce, a căror rezultată este imaginea ca întreg semantic dinamic, care, deși este creat de un complex de fapte materiale ale realității accesibile simțurilor (pânză, coloranți etc ), dar se reflectă în mintea celui care percepe ca un "obiect estetic" intangibil Dinamismul semantic al unui obiect estetic rezultă clar din împrejurarea confirmată experimental că "sensul" unei imagini în mintea privitorului se realizează și se diferențiază intern doar în procesul de percepție, deci în timp Acest lucru se aplică oricărei lucrări picturale, indiferent de epocă, gen sau școală Pictura modernă, căreia îi aparține opera lui Zrzavy, a expus doar structura semantică a tabloului, astfel încât modul în care este organizat și complexitatea întregului devin vizibile privitorului la prima vedere Direcții diferite și personalități diferite atrag însă atenția privitorului asupra construcției semantice a unui tablou în moduri diferite; Astfel, este important pentru noi să înțelegem cât mai clar cu putință originalitatea construcției semantice a lucrărilor lui Zrzavy Prima caracteristică semantică vizibilă pe care o observăm în Zrzavy este independența reciprocă relativ mare a reprezentărilor descrise IAN MUKARZHOVSKI mega*; desigur, este însoțită și de o izolare optică a obiectelor individuale descrise Să acordăm atenție picturii "Valea tristeții", în care artistul însuși vede începutul creativității sale independente și cheia cinematografiei (cf articolul "Jan Zrzava despre opera sa" - "Zivot", XIII, s ) Din punct de vedere pictural, această imagine diferă de lucrările din prima perioadă a maturității sale, în primul rând prin faptul că îi lipsesc contururile clare - este creată din culoare Și totuși, obiectele sunt foarte clar separate unele de altele deja aici prin faptul că sunt rareori împrăștiate pe planul imaginii Aceasta este o femeie cu o pană de păun, un drum, trei copaci stând la distanță unul de celălalt, un deal cu o biserică, un sat, munți în formă de con pe fundal; fiecare dintre aceste obiecte în sine reprezintă un întreg - chiar și munții, deși sunt aproape unul de celălalt, nu formează un lanț de munți, ci o parte sub forma unor vârfuri ascuțite separate O astfel de predilecție pentru un număr mic de obiecte clar separate unele de altele, reprezentate în planul imaginii, Zrzavy a reținut-o în vremurile ulterioare În articolul deja citat despre opera sa, artistul vorbește despre tipul de peisaj pe care încearcă să-l găsească pentru picturile sale: "Căut un pământ cât mai puțin schimbat de mâna omului, așa cum l-a creat Dumnezeu, și cu cât este mai abandonat, cu atât mai bine " De asemenea, el își explică dragostea pentru corăbii de la suprafața mării prin singurătatea lor: "Se leagănă pe apă ca între două oglinzi uriașe goale ale cerului și ale mării, fără să știe căruia dintre aceste elemente aparțin și par a fi numai ființe vii în imensitatea spațiului " Să ne amintim în acest sens cât de des Zrzavy lasă singur în mijlocul cerului, goale și nesfârșite, unele dintre corpurile cerești, uneori vârful unui copac, un cocoș de girouță pe vârful acoperișului sau un steag pe vârful catargului Lucru față în față cu infinitul non-obiectiv - aceasta este deja una dintre relațiile semantice pe care le întâlnim în pictura lui Zrzavy Un număr mic de obiecte din imagine face posibilă compararea lor semantică reciprocă (și, desigur, formativă) Tabloul este alcătuit din obiecte; acest lucru se aplică și peisajului din Zrzavy, care a fost numit * Prin "obiect" înțelegem un lucru descris separat ca parte integrantă și cel mai simplu element al complotului imaginii POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY "compusă" Totuși, vorbim despre ceva mai mult decât doar compoziție în sensul formal al cuvântului; Problema de care se ocupă artistul este stabilirea unor relații semantice între obiectele înfățișate, de altfel, de fiecare dată relațiile sunt unice, datorită complexității lor aplicabile doar în acest caz Ele sunt cele care dau viață muncii Zrzavy însuși spune: "O operă, dacă este o creație cu adevărat artistică, nu este un lucru mort, ci un loc de reședință, un fel de acumulator de putere psihică care radiază din ea, aproape o ființă vie Și ca atare, se naște Un minut de inspirație este doar ora nașterii sale Nu contează când este făcută de artist - se poate întâmpla după un an sau chiar după mulți ani Și momentul concepției? Vine atunci când înțelegem un lucru în extaz și vedem însuși sufletul materiei sale Când cedăm magiei mișcărilor, vârtejului luminii și culorilor lor Rar cunoaștem această oră, pentru că în răpire o facem nu-l observa "(" Despre mine " - "Cerven", I, s ) În primul rând, este caracteristic că, în propriile cuvinte ale artistului, "lucru", adică obiectul descris separat, este în centrul interesului său și, în niciun caz, complotul imaginii în ansamblu Dar și mai importantă este recunoașterea faptului că tabloul se naște înainte de a fi scris, că se maturizează deja în momentul conceperii sale Când vine acest moment al nașterii? În momentul în care artistul realizează în ansamblu relaţiile semantice ale anumitor obiecte Desigur, acest lucru nu este menționat în mod direct în citat, dar decurge inevitabil din faptul că o impresie optică unică, chiar și pentru mulți ani, poate rămâne fixată în mintea artistului Impresioniştii, care căutau să reflecte o impresie vizuală cu adevărat pură, fără interpretare semantică, au trebuit să facă exact invers: să scrie imediat, pe loc Numai un întreg semantic, obiectivat și fixat de structura sa semantică, poate supraviețui minutei apariției sale, deși este atât de legat de impresiile vizuale încât reproducerea sa nu poate fi decât optică Să trecem la o dezvăluire mai detaliată a tezei și să începem cu întrebarea, ce este un "subiect" pentru Zrzavy? Întrucât în perioada timpurie a operei sale, Zrzavy a pictat în mare parte picturi figurative, să ne gândim mai întâi la înțelegerea sa asupra fizicului uman Artistul însuși a arătat clar cum se uită la om IAN MUKARZHOVSKI corp Mă refer la acea parte a articolului deja citat "Despre mine", care se referă la impresiile spectacolului de soiuri: "Lumina strălucește, colanții de mătase scânteie, culorile lor strălucitoare strălucesc și sună ca tunetul chimvalelor unei orchestre de circ În spațiul deschis corpurile încordate oscilează și tremură, articulațiile scârțâie Picioarele, lipite ferm unul de celălalt cu picioarele, se mișcă ca niște pârghii elastice, în sus și în jos, cad sub greutate și se îndreaptă din nou Brațele, întinse cu prudență în spațiul periculos, echilibrează fiecare înclinație a corpului, tremură, înoată, tremură neîncetat ca aripile unui fluture de o zi sau ale unei libelule Vedem clar: picioarele și brațele pentru Zrzavy sunt subiecte de acțiune, activitatea fiecărui membru este înțeleasă ca o manifestare a propriei sale inițiative Părți separate ale corpului sunt prezentate artistului ca obiecte independente Pentru a verifica această concluzie, să aruncăm o privire mai atentă la picturile sale În imagine, care se numește "Reflecție", vedem o interpretare diferită a părților individuale ale aceleiași persoane; nasul este conturat doar cu o linie, în timp ce gura și ochii sunt plini de culoare De asemenea, este clar de ce se face acest lucru: ochii închiși și o gură strict închisă înseamnă reflexie Chiar dacă subiectul tabloului nu ar fi indicat în titlul ei, aceste semne, subliniate deliberat prin mijloacele picturii, l-ar exprima Nasul nu are nimic de-a face cu intriga și, prin urmare, reprezentarea sa picturală este mai săracă cu un element și anume culoarea Desigur, această diferență este posibilă doar pentru că fiecare parte a feței este înțeleasă ca un obiect-semn independent Există ceva asemănător în tabloul "Vai": și aici, gura și ochii ies mai clar decât nasul, dar accentul aici este pe gură, care diferă de restul feței prin plasticitate aproape naturală Această diferență este susținută și de intriga: colțurile gurii coborâte dureros exprimă durerea în mod persistent și complet fără ambiguitate În poza "Îngerul" vedem un chip de femeie cu două perechi de ochi și, în plus, cu un arc dublu de sprâncene deasupra părții superioare a celor două perechi; aceste dubleri pot fi explicate doar prin faptul că aici fiecare dintre părțile numite ale feței era înțeleasă ca un obiect-semn independent: artistul a arătat clar că nu scria o impresie optică a întregului, ci mai degrabă întregul însuși ca un complex de semne O corespondență interesantă cu această tehnică o găsim în limba, cea mai importantă a zodiei POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY sisteme create de om Dublarea unui semn de cuvânt într-o limbă este atât de comună încât lingvistica are un termen stabilit pentru acest fenomen, "reduplicare"; cuvintele "sigu-sagu" (doodles) *, "knzem - krâzem" (de-a lungul și peste) arată exact ce se înțelege prin această denumire Cu acest dispozitiv se poate compara repetarea stilistică a unui anumit cuvânt, episeuxis ("Noapte, noapte, noapte neagră") Evident, scopul reduplicării și epizeuksis este semantic: cel mai adesea ele realizează o creștere a sensului Nu este lipsit de interes faptul că în pictura lui Zrzavy însăși găsim o dublare a subiectului într-o funcție clar semantică, adică ca schemă de construire a intrigii tabloului Am în vedere poza "Gemeni", în care aceeași persoană se repetă de două ori, iar prin semne secundare se dă să simtă că unul dintre gemeni este bărbat, iar celălalt este femeie; acest contrast, care are caracter de pointe, subliniază și mai mult identitatea ambelor imagini Aici, desigur, vorbim despre reprezentarea personajelor ca întregi separate - deși în niciun caz despre reprezentarea unor figuri întregi, dar în imaginea "Îngerul" sunt dublate doar părți ale aceluiași corp - ochi și sprâncene; Cu toate acestea, pentru o astfel de tehnică, se pot găsi analogii care clarifică esența problemei Le vom găsi chiar și în domeniul artelor plastice Este suficient să ne amintim imaginile picturale și sculpturale cu multe capete și multe brațe ale zeităților indiene (Shiva) Și aici se înmulțesc părți ale aceluiași corp și iarăși cu un scop semantic: în acest fel se transmit puterea, înțelepciunea și demnitatea zeilor Astfel, corespondențele lingvistice și artistice merg în aceeași direcție: dublarea sau multiplicarea unui anumit semn, în acest caz, imaginea repetată a unei părți a corpului, dă un efect semantic care ar putea fi descris cel mai general ca o creștere a sensului Prin urmare, în Zrzavy, dublarea ochilor și sprâncenelor trebuie considerată un fenomen semantic; figurat s-ar putea vorbi de episeuxis în pictură În consecință, acest caz, care părea a fi o excepție, ne-a demonstrat foarte clar independența și caracterul simbolic al subiectului din opera lui Zrzavy Să rămânem ca * Aici și mai jos, în cazuri similare, traducerea exemplelor cehe din text este făcută de mine (aprox traducere) IAN MUKARZHOVSKI ultimul exemplu din imaginea "Milostiv Samaritean" Vedem pe ea o figură așezată îmbrăcată, pe sânul căreia o altă figură dezbrăcată și-a plecat capul; mâna stângă a figurii dezbrăcate se sprijină pe genunchii figurii așezate, separându-i optic piciorul de corp Conturul figurii în genunchi este conturat de o curbă continuă, care predetermina dimensiunea piciorului figurii așezate: acest picior este desenat pe o scară diferită, mai mică decât corpul îndreptat Deformarea este dictată în mod evident de considerente de ordine picturală, dar, în același timp, privitorul are un sentiment de independență substanțială a părților individuale ale corpului Este cazul picturilor figurative ale lui Zrzavy, unde o slăbire semnificativă a interconexiunilor spațiale ale obiectelor, desigur, contribuie la faptul că acestea dobândesc independență unele față de altele În peisaje, conexiunile spațiale nu sunt slăbite; de aceea se pune întrebarea dacă obiectele de aici păstrează și o tendință spre independență Dovada extrem de clară a prezenței acestei tendințe este tratarea de către Zrzavy a aspectului geologic al regiunii descrise: pliurile individuale ale terenului - dealuri, depresiuni etc - în interpretarea lui Zrzavy devin obiecte independente care sunt atașate unele de altele în imagine sau îngrămădite una peste alta Uneori, formațiunile individuale de suprafață devin atât de independente încât se creează iluzia ființelor vii; așa că, în tabloul "Ploumanash" coasta, cufundată în suprafața apei, capătă asemănarea unui delfin fantastic "Cariera de piatră", înfățișată într-un tablou din , nu apare în niciun caz ca o imagine negativă, nu ca o gaură făcută într-un deal, ci ca un obiect care se află în linie cu curbele înconjurătoare ale terenului, peste care chiar domină, remarcându-se printre ei într-o culoare închisă În consecință, tendința de a acorda independență obiectelor individuale poate fi considerată o trăsătură cu adevărat esențială a întregii opere a lui Zrzavy Dar încă nu am finalizat lanțul dovezilor: dobândirea independenței de către obiecte este doar o condiție prealabilă pentru comparațiile semantice, iar acum totul este să încercăm să descriem și să determinăm modalitățile în care se desfășoară aceste confruntări semantice Să revenim din nou în poza "Cariera", la care ne-am referit anterior POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY paragraf În prim plan vedem un râu cu trei bolovani în mijloc, iar deasupra râului o masă grea de deal cu o carieră bolovanii si cariera sunt aceeasi materie; cu atât mai izbitor este contrastul dintre dimensiunea nesemnificativă a bolovanilor (în imagine îi privim de sus, și de aceea par și mai mici) și puterea de zdrobire a dealului și a carierei Astfel, descoperim pentru noi înșine o relație semantică foarte vizibilă și foarte frecventă în Zrzavy - relația dintre mare și discret Contrastul dintre obiectele mici și singure cu o grămadă de obiecte mari este folosit de Zrzava, de exemplu, în picturile din Bretania, unde pânzele neobservate ale bărcilor de pescuit se profilează în fundal pe planul colorat al mării, contrastând cu obiectele din prim-planul fotografia Un caz interesant și mai complex din punct de vedere semantic este tabloul "Văduva" În prim plan iată figura unei femei în doliu, în fundal, undeva la o înălțime nedeterminată, dar semnificativă, se înalță o fereastră gotică, mică, dar monumentală în forma sa arhitecturală; prezența lui în imagine caracterizează scena - ne spune că suntem într-o biserică Planul în care este amplasată fereastra nu este caracterizat în mod specific și nici măcar nu este indicată locația sa spațială - se poate doar ghici că acesta este zidul bisericii Slăbirea relațiilor spațiale permite relațiilor semantice să iasă mai clare Elementul cel mai apropiat de fereastră din tablou este pălăria de pe capul văduvei Vederea ei de sus este înfățișată, deși vedem mai degrabă de jos figura unei femei; Acest lucru face ca pălăria să iasă în evidență Și în imagine, ocupă mult mai mult spațiu decât fereastra gotică Așa apare contrastul deja notat mai sus între un obiect mic și unul mare Totul este complicat, însă, de faptul că relația dintre ei este direct opusă celei reale: o fereastră uriașă apare în imagine ca o pată discretă, în timp ce pălăria, o jucărie din tul și sârmă, capătă monumentalitatea inerentă în realitate la creaţiile eterne ale arhitecturii Vorbim, astfel, de o reevaluare radicală a valorilor, iar relația dintre ceva mare și ceva nesemnificativ, la originea sa doar cantitativă, ca urmare a dobândiți o calitate concretă IAN MUKARZHOVSKI culoare buna* Astfel, se încadrează în structura semantică de ansamblu a imaginii, devenind componenta sa principală Nu va fi lipsit de interes pentru noi să ne dăm seama că artistul actualizează aici o relație foarte tradițională și respectabilă între figura umană și fundalul pe care este proiectată Acest raport se găsește adesea în pictura figurativă: un fundal arhitectural sau peisagistic, ceva constant și neschimbător, arată adesea ca ceva incidental și accidental în astfel de picturi, în timp ce figura umană, deja în sine reprezentând ceva trecător și, în plus, încă situată aleatoriu pe dat fundal, în percepția privitorului se dovedește a fi mai mult, mai important și mai real decât un fundal nedefinit, fantomatic Luați în considerare, de exemplu, Monna Lisa cu un peisaj arhean Dar doar Leonardo da Vinci este un maestru care stârnește admirația lui Zrzavy Deci, din relația dintre un obiect mic și unul mare, am ajuns la o comparație a unor valori specifice Desigur, trebuie să ne împărtășim cu faptul că comparațiile de acest fel aproape nu sunt susceptibile de formulare verbală: sensul concret care decurge din semnele optice nu poate fi exprimat pe deplin decât printr-o imagine Să luăm ca exemplu poza "Natura moartă cu o pasăre" Când auzim cuvântul "natura moartă", suntem obișnuiți să ne imaginăm un colț al unei încăperi, planul unei mese, un tejghea, unde se îngrămădește un amestec pestriț de lucruri multicolore: flori, pești, vânat mort sau păsări de curte, legume - toate acestea cu scopul de a îngrămădi culori și forme "Natura moartă pură ♦ Trebuie subliniat că avem în vedere prima versiune a tabloului - un pastel din , reprodus în monografia "Jan Zrzavy" ("Musaion", , IV), unde momentele la care se face referire aici sunt mai clare decât în cel din urmă, pictura în ulei din Faptul este că în fundalul acestei imagini a apărut un indiciu suplimentar de bolți gotice, care indică distanța dintre prim-plan și fundal și caracterizează în mod specific fundalul Contururile ferestrei de aici sunt neclare într-o anumită măsură în spațiul înconjurător - din nou, în contrast cu pastelul, unde fereastra a fost puternic delimitată de acesta În cele din urmă, fereastra de aici nu are împletări vizibile cu ochiul, subliniindu-i obiectivitatea și monumentalitatea în pasteluri Aceste diferențe, a căror cauză, evident, ar trebui pusă pe seama unei schimbări în tehnica picturii (ulei în loc de pastel), duc la faptul că opoziția semantică a ferestrei și pălăriei în cea de-a doua versiune a imaginii nu apare cu o asemenea forță de sugestie ca în prima, deși în a doua versiune are un rol important în construcția semantică a imaginii POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY este posibil doar dacă întreaga lume se transformă într-o viziune iluzorie a petelor colorate ", spune teoreticianul artei despre natura moartă (Wipper Problema naturii moarte - Zeitschrift fur Xsthetik, XXV) Ei bine, spre deosebire de înțelegerea tradițională, decorarea naturii moarte a lui Zrzavy este un spațiu larg: stânci, munți în fundal, o lună pe cer tăiată de un nor, o pasăre care arată ca un fel de rasă mică cântătoare, stă pe o stâncă, versanții din care înfloresc crini Acesta este setul de obiecte de aici; nu sunt îngrămădite, ci relativ rar împrăștiate pe planul imaginii și, în același timp, nici nu se estompează în pete colorate: fiecare obiect rămâne singur și de la sine Ceea ce spune imaginea este relația lor semantică reciprocă; totuși, aceste relații nu pot fi exprimate, ele pot fi recunoscute doar prin vedere Dacă am spune "noapte de primăvară", ar fi și mult și puțin Nici măcar un poem liric nu ar putea deriva din motivele enumerate sensul general pe care îl inspiră tabloul Cuvântul "crinii din vale" nu evocă ideea unor flori cu tulpini groase ca trunchiul de palmier și mai înalte decât o stâncă - dar așa sunt florile din imagine, iar înălțimea lor apare ca un factor semantic în comparație cu restul obiectelor reprezentate Cuvântul nu va putea, de asemenea, să aducă fantoma cosmică a lunii mai aproape de micuțele creaturi și epopee ale pământului, să o pună la același nivel cu acestea și, prin comparație, să lege toate acestea într-un singur sens Prin urmare, cu cât relația dintre obiectele descrise este mai specifică, cu atât este mai dificilă traducerea imaginii în limbajul cuvintelor, dar cu atât se aseamănă mai mult în construcția sa semantică cu un poem liric Relația dintre poezie și pictură ni se dezvăluie ca ceva extrem de real și în același timp extrem de complex Ne abținem de la a enumera alte exemple Cu toate acestea, am dori să atragem atenția cititorului asupra faptului că peisajele lui Zrzavy, și acelea dintre ele în care se străduiește să transmită fidel realitatea pe care a văzut-o, sunt construite pe principiul comparației semantice Deci, de exemplu, pictura "Morminte pe Via Appia" este compusă din obiecte clar distinse: un drum, chiparoși, pini, pietre funerare; dar relația semantică a acestor elemente nu poate fi transmisă prin simpla lor listă verbală - pentru a o înțelege, este necesar ca IAN MUKARZHOVSKI am văzut că trei pietre funerare și unul dintre chiparoși, situate pe ambele părți ale planului tabloului, alcătuiesc primul plan al acesteia, că al doilea plan este umplut cu un grup de chiparoși, iar al treilea cu două pietre funerare și un grup de pin copaci, apoi că drumul duce din centrul imaginii spre colțul din stânga ei etc Abia după aceea putem înțelege sensul general al tabloului, care nu poate fi exprimat în cuvinte și care este disponibil doar percepției vizuale În cele din urmă, trebuie remarcat faptul că complotul imaginii în sensul dezvăluirii unui fel de acțiune poate apărea în Zrzavy ca o consecință secundară a comparării semantice a obiectelor reprezentate Cert este că în picturile "epopee", acțiunea, de regulă, subjugă obiectele care o realizează: personajele acționează ca purtători ai acțiunii, lucruri - recuzita acesteia, mijloacele optice de pictură (culoare, formă etc ) tot într-o măsură mai mare sau mai mică într-o măsură mai mică își pierd independența, intrând în serviciul intrigii, trecând peste hotarele imaginii sale vizibile Vedem cu totul altceva în pictura lui Zrzavy "Luna" Pe lângă copacii de pe ambele părți ale planului imaginii și munții din fundal, ea înfățișează o figură feminină îngenuncheată și întinzându-și mâinile la pământ și crini înfloriți pe pământ printre stânci Fiecare dintre aceste obiecte își păstrează "independența picturală și semantică, iar tabloul poate fi înțeles ca o simplă combinație a acestora Și totuși, un privitor mai atent va observa că din compararea reciprocă a obiectelor, acțiunea crește ca un fenomen secundar: lumina lunii, cu o forță misterioasă, face florile să crească și să înflorească Dar această acțiune este transmisă și de un complex optic de obiecte: luna acționează ca fundal pentru capul unei figuri feminine, care capătă semnificația unei personificări mitologice a lunii; mâinile figurii sunt nerealist extinse direct la flori, iar Florile se ridică de pe pământ în aceeași direcție oblică, continuarea cărora apar mâinile - în acest fel privitorul este inspirat de conștiința unei relații eficiente între mâinile și florile, deși nu se ating Tabloul dă naștere acțiunii din sine, din construcția sa optică și semantică, iar artistul modern care l-a creat reînnoiește un interes aprins de lungă durată pentru intriga epică, fără a abandona cuceririle picturii impresioniste, care a deplasat atenția de la complotul la partea optică a lucrării POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY Zrzavy, desigur, nu este singurul reprezentant al picturii moderne care lucrează cu tehnica comparației semantice; mai târziu decât el, dar la fel de fundamental a pus-o la baza construcției semantice a tabloului de către artiștii suprarealişti Desigur, între aceste două concepții ale unei astfel de comparații există o diferență mai importantă decât timpul diferit al originii lor; elucidarea acestei diferențe poate ajuta la caracterizarea individuală a construcției semantice a picturilor lui Zrzavy și, prin urmare, nu-l putem ignora Deci, care este această diferență? În primul rând, deja în chiar înțelegerea subiectului Cert este că pentru artiştii suprarealişti, un obiect, existent sau iluzoriu, este în primul rând un fapt al realităţii cu toată bogăţia diferitelor calităţi inerente realităţii; de aici cea mai concretă reproducere picturală a lucrurilor individuale în picturile suprarealiste Pentru Zrzavy, în schimb, obiectul reprezentat este, în întregime, un semn Ca dovadă a acestui lucru, să acordăm atenție nu numai picturilor din perioada timpurie, unde interpretarea însăși a contururilor obiectelor, prin generalizarea sa, indică faptul că proprietățile optice reale ale lucrurilor există pentru Zrzavy doar în măsura în care acestea coincide cu sensul investit de artist în obiecte, dar și pe picturi peisagistice, într-o asemănare destul de reală reproducând realitatea pe care a văzut-o În picturile din Bretania, vedem adesea case de pescari cu un horn tipic ieșind din peretele lateral - acest contur caracteristic devine un anumit fel de ideogramă pentru artist: înseamnă pur și simplu o casă de pescar și, fără diferențe individuale, se repetă din poza in poza si in aceeasi poza ; imaginea unei bărci de pescuit este același semn constant pentru Zrzavy Ar fi inexact să vorbim de tipificare sau stilizare în astfel de cazuri, deoarece intenția artistului nu este de a simplifica contururile în scopuri cognitive sau în numele influenței ornamentale - vorbim aici despre un semn autentic care înlocuiește, și face nu imita sau deforma realitatea Îl distinge pe Zrzavy de suprarealişti şi de modul de conectare semantică a obiectelor înţelese astfel Artists-ki = suprarealistii juxtapun obiecte cu intentia de a crea cat mai multe ca rezultat al combinarii lor IAN MUKARZHOVSKI complex valorificat; perceptorului i se dă să înțeleagă că toate conexiunile semantice dintre obiectele plasate unul lângă altul pe planul imaginii, oricât de diferite ar fi, au același drept de a exista Sentimentul de incertitudine care apare ca urmare a acestui lucru ar trebui folosit artistic Acesta este motivul reproducerii naturaliste a obiectelor, care a fost menționat: un obiect care evocă impresia unui fapt de realitate în imagine, sub influența varietății proprietăților sale, este capabil să intre în relații cu diverse alte lucruri În contrast cu aceasta, Zrzavy se străduiește pentru o comparație semantică bine definită, fără ambiguitate O dovadă clară în acest sens este imaginea "Luna", a cărei analiză a fost dată mai sus: unicitatea comparării obiectelor reprezentate apare aici atât de clar, încât imaginea dă naștere chiar unei scheme coerente de acțiune Juxtapunerea obiectelor, fie că merge în mai multe sau într-o direcție, introduce în fiecare dintre obiectele comparate un anumit sens, care nu a fost inițial în el, sau cel puțin nu a apărut clar în el; astfel se dezvăluie o nouă latură, până acum invizibilă, a obiectului Nu este surprinzător, așadar, că artistul simte din nou și din nou dorința în diferite picturi de a repeta obiectul care i-a captat atenția, de a include acest obiect în diferite parcele picturale, în diferite conexiuni de culoare, pentru a-i oferi noi locuri pe planul imaginii, pentru a o compara de fiecare dată cu alte obiecte sau pentru a-și schimba poziția în complexe care au fost deja create o dată Cu această "obsesie" temporară, și chiar permanentă pentru anumite obiecte, ne întâlnim cu Zrzavy la fel ca și cu suprarealiştii; se poate chiar susține că, cu orice studiu amănunțit, am găsi urme mai mult sau mai puțin puternice ale acestuia în orice pictură, pentru că, în final, orice mișcare artistică, chiar și cea mai radicală, nu poate face altceva decât doar să sublinieze și, prin aceasta, să expună anumite proprietăți sau aspecte care stau în însăși baza acestei arte și deci inerente tuturor creațiilor ei În Zrzavy, vedem foarte clar și clar cum motivele subiectului migrează de la o imagine la alta Deci, de exemplu, vom găsi luna pe cer în imagini POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY "Hristos", "Diana", "Luna", "Cleopatra", "Natura moartă cu pasăre" Munții în formă de con din fundal sunt reprezentați în picturile "Valea tristeții", "Băiatul adormit", "Melancolie I", "Luna", "Natura moartă cu pasăre"; în tabloul "Predici" munții au contururi piramidale, iar același lucru îl vedem și în tabloul "Cleopatra" - dar aici, sub influența intrigii, munții, fără a-și schimba semnificativ contururile, s-au transformat în piramide egiptene Un obiect foarte des întâlnit sunt palmierii din fundal (tablouri "Hristos", "Vizita unui înger", "Cina cea de taină", "Diana", "Magdalena", "Samarineanul milostiv", "Cleopatra") Motivul palmierului este și el transformat în diverse moduri Astfel, în tabloul "Vizita unui înger", găsim pe halatul unui înger un motiv ornamental de palmieri, complet asemănător cu formele palmierilor din fundal Schimbarea acestui motiv în tabloul "Doamna într-o cutie" este și mai radicală: pe părțile laterale din fundal sunt două imagini care seamănă foarte mult cu palmierii, așa cum le scrie Zrzawy, dar acestea sunt stâlpi cu draperii atașate de ele, ale căror falduri sunt, parcă, coroane de palmieri Dar chiar și acolo unde palmierii rămân palmieri, rolul lor în construcția semantică se schimbă de la imagine la imagine și, astfel, uneori însăși asemănarea lor O astfel de schimbare va demonstra în mod clar comparația dintre picturile "Hristos II" și "Diana" Pe fundalul primului, pe ambele părți ale planului său, se înalță palmieri, mergând direct spre cer; aceasta accentuează verticalitatea, care se manifestă în întregul concept pictural al figurii lui Hristos (un chip alungit, pliuri de îmbrăcăminte, degete ale mâinilor ridicate), - verticalitatea aici, desigur, nu este doar un element optic, ci și un semantic unul: o aspirație mistică în sus În imaginea "Diana", dimpotrivă, trunchiurile a trei palmieri, grupate pe lateral în fundal, sunt îndoite într-o linie curbă, continuă curba brațelor întinse și a corpului culcat; în sens semantic, palmele formează o tranziție între figura feminină (Diana), culcată într-o cameră închisă, și cerul cu luna; la fel ca în tabloul "Luna", intriga apare aici ca urmare a unei comparații semantice a obiectelor Dovezile ar putea fi încă înmulțite, dar chiar și cele care au fost date vorbesc destul de clar: un obiect repetat de multe ori în imagini diferite sub influența unor comparații din ce în ce mai noi cu altele IAN MUKARZHOVSKI obiectele apar într-o iluminare actualizată constant; o schimbare a sensului poate afecta chiar esența ei și atunci vedem transformarea proteică a unui lucru în altul, însoțită de modificări externe minore - Iar în picturile sale de peisaj, deși sunt mult mai dependente de realitate decât operele liber componabile, Zrzavy folosește adesea tehnica repetării motivelor subiectului, capacitatea de suport semantică pe care o experimentează Această repetare se remarcă mai ales în cicluri, fiecare dintre ele nu numai că corespunde unei anumite localizări (Veneția, Bretania, regiunea Ostrava etc ), ci înfățișează și un anumit set, aproape permanent, de obiecte care apar în diverse combinații în picturile individuale Astfel de elemente aproape permanente sunt, de exemplu, cupolele, fântânile și gondolele în peisajele venețiene; cocioabe de pescari și bărci de formă tipică, precum și câmpuri cu ziduri de piatră în peisaje din Bretania; chiparoși, pini și pietre funerare din peisajele care înfățișează Via Appia etc Ar fi o greșeală să explicăm repetarea motivelor subiectului doar prin faptul că artistul le-a întâlnit efectiv în localitățile respective, sau prin faptul că acestea sunt embleme caracteristice ale acestei regiuni Deși ambele argumente au o anumită semnificație generală, adică sunt aplicabile picturii peisagistice în general, ele nu sunt suficiente în sine pentru a explica cazul individual care ne-a atras atenția Ciclul venețian al lui Zrzavy abia dacă arată că acest artist grupează în mod deliberat obiecte în peisaje în scopul comparațiilor lor semantice: "Combinațiile de obiecte se transformă aici în semne folosite în mod arbitrar în armonia compozițională" (FridlJ Jan Zrzavy - "Prameny", , ) În sfârșit, ar trebui spuse cel puțin câteva cuvinte despre funcția semantică a lui Zrzavy Ea joacă un rol important în construcția semantică, deși "culoarea acestui desenator și sculptor, care mai târziu s-a orientat destul de logic către lucrările sculpturale pentru a verifica în cele din urmă corectitudinea opiniilor sale în ele, va rămâne întotdeauna un lucru secundar, el va să nu fie niciodată recunoscută ca o funcție de modelare (TeigeK Jan Zrzawy, Musaion, , IV) Scopul culorii în picturile lui Zrzawy este de a stabili conexiuni optice POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY între obiecte care ar trebui comparate într-o relație semantică sau, în unele cazuri, să creeze un mediu care să servească drept intermediar între obiecte: apă, cer De asemenea, se întâmplă ca culoarea non-obiectivă să devină în sine unul dintre aspectele comparației semantice Acest lucru se întâmplă atunci când un obiect izolat (corp ceresc, steag, coroană de palmier, barcă) se profilează singur pe fundalul unui cer gol sau al unei suprafețe de apă; Tocmai această absență a oricărui alt obiect în vecinătate, subliniată de câmpia largă înconjurătoare de o singură culoare, "înseamnă", așa cum s-a menționat deja, ceva care ar putea fi exprimat aproximativ prin cuvântul "infinit" Este tipic pentru funcția semantică a culorii în Zrzavy că artistul însuși înțelege culoarea nu ca o simplă calitate optică, ci ca un punct de intersecție a unei grămadă de relații complexe: "Totul este interconectat, iar culoarea este interconectată cu lumina și întunericul, cu căldură și frig, spațiu și timp și cumva cu materia Este interconectat cu sentimentele unei persoane, cu dragostea, cu furie, groază și bucurie, pasiune și calm - cu toate stările spirituale ale unei persoane și întreaga viață a universului ) culorile sunt închise în ea Există o singură culoare - alb și negru: nu există nicio diferență între ele în esență, ci doar o diferență de polaritate Restul fenomenelor de culoare există doar în intervalul dintre acești doi poli și ca sectoare de spațiu între ei Colorful este un proces care are loc între cei doi poli ai florii ancestrale, tensiunea dintre dubla polaritate a acestora O imagine care ar deveni o adevărată expresie a armoniei perfecte a întregului univers ar trebui să conțină o cantitate egală de negru și alb sau un număr egal de culori intermediare, astfel încât amestecului să dea alb și negru (o culoare gri care, atunci când este descompusă, ar da cantități egale de alb și negru) Apariția unui astfel de tablou este puțin probabilă, deoarece nu înțelegem viața întregului univers, simțim și înțelegem doar segmente separate, mai mult sau mai puțin largi ale acestuia, anumite momente, anumite stări de viață Lățimea și poziția acestui segment corespund culorilor picturilor noastre "(" Color - "Volne smery", , XXI) IAN MUKARZHOVSKI Ce spune aceasta zicala? În primul rând, mărturisește faptul că culoarea are o semnificație semantică pentru Zrzavy: fiecare calitate a culorii transmite anumite mișcări mentale, anumite stări mentale ale unei persoane De asemenea, este important ca artistul să simtă tensiunea reciprocă dintre culorile unei anumite imagini și acestei tensiuni (care rezultă și mai clar din contextul ulterioară al părții necitate a articolului) îi atribuie atât un caracter optic, cât și semantic: Caracterul semantic al culorii este, evident, ceea ce Zrzavy vrea să spună când spune că orice lucrare de pictură în ansamblul culorii corespunde unei "oarecare lățimi și poziții" a segmentului vieții lumii accesibile autorului acestei lucrări Zrzavy acordă cea mai mică atenție relației dintre culoarea obiectului din imagine și culoarea fenomenului corespunzător al realității - orice realism al culorii se află în afara câmpului vizual al artistului: culoarea doar în imagine și prin imagine ca un întregul, compus din relații optice și semantice, intră în contact cu o persoană și cu lumea din nou ca întregi Înțelegerea caracteristică a culorii lui Zrzavy, așadar, ne conduce în mod clar în aceeași direcție în care a condus analiza laturii semantice a picturilor sale: la o înțelegere a unei picturi ca un context pătruns de relații semantice complexe ale părților și elementelor individuale LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ Problema funcțiilor în arhitectură este inseparabilă de problema funcțiilor în gândirea modernă, creativitatea culturală și practica de viață Punctul de vedere funcțional ne permite să înțelegem lucrurile ca acțiune, fără a nega realitatea lor materială Lumea apare atât ca o mișcare, cât și ca o bază solidă pentru activitatea umană Conceptul de funcție, fiind principala ipoteză de lucru a culturii moderne, se dezvoltă și se diferențiază intern; de aceea este necesar LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ păstrați în permanență la vedere și reconsiderați semnele sale Ce sunt ei? Ce vrem să arătăm menționând funcția unui lucru? În primul rând, conceptul de funcție înseamnă că suntem obișnuiți să folosim lucrul care îi este purtător într-un astfel de scop; familiaritatea, reutilizarea este o condiție prealabilă necesară pentru funcționare; pentru o utilizare unică și unică a unui lucru, această denumire nu este potrivită Dar chiar și un obicei subiectiv, limitat de un singur individ, la o anumită utilizare a unui lucru dat, nu creează încă o funcție în sensul propriu al cuvântului Trebuie să existe coerență socială în înțelegerea scopului căruia acest lucru îi poate servi ca instrument: un anumit mod de utilizare a acestui lucru trebuie să fie înțeles spontan de fiecare membru al unei colectivități date De aici rezultă afinitatea (dar departe de a fi identică) dintre problema funcției și problema semnului: un lucru nu numai că își îndeplinește funcția, ci îl și desemnează Dacă, de exemplu, vorbim despre un lucru perceput de simțuri, percepția sa senzorială este deja determinată de cunoașterea scopului acestui lucru, de care depind uneori atât contururile lucrului perceput, cât și includerea lui în spațiu De exemplu, mânerul unui instrument - dacă suntem conștienți de ceea ce servește - atunci când percepem un lucru, indiferent de poziția lui reală la un moment dat, va fi interpretat ca acea parte componentă a obiectului care este de obicei cel mai aproape de noi și de la care pornim deci atunci când îi percepem contururile Dacă totuși nu reușim să identificăm acest mâner în timpul percepției, ea ne va apărea ca o proeminență accidentală care încalcă ilogic unitatea contururilor, iar contururile obiectului în sine nu ne vor satisface din cauza ambiguității lor Dar un lucru nu este inseparabil legat de nicio funcție; în plus, aproape toate lucrurile existente servesc unui întreg complex de funcții Fiecare act în care un lucru este folosit poate urmări simultan mai multe scopuri; este, de asemenea, posibil să se folosească un lucru în alt scop și cu o funcție diferită decât este acceptată de obicei și chiar contrară scopului la care producătorul l-a adaptat; în sfârșit, în timp, un lucru își poate schimba funcția obișnuită Toate acestea depind, pe de o parte, de colectivul obișnuit cu legarea IAN MUKARZHOVSKI anumite funcții, pe de altă parte, de la individul care folosește lucrul în scopuri personale și, în mare măsură, decide singur cum să-l folosească Legătura unui lucru cu o funcție depinde, așadar, nu numai de lucrul în sine, ci și de cel care îl folosește, de persoana ca membru al colectivității și individualității Conștiința colectivului nu se limitează, desigur, la o simplă fixare a funcțiilor izolate unele de altele, ci stabilește relații complexe între funcțiile individuale, a căror regularitate determină atitudinea generală activă a colectivului față de realitate La dispoziția individului ca membru al colectivului se află complexul funcțional general acceptat și distribuția obișnuită a funcțiilor în lumea fenomenelor; dar prin acțiunile sale el se poate abate de la această regularitate, folosind lucruri în funcții cu care viziunea general acceptată nu le leagă, sau - cu o multitudine de funcții care împovărează adesea unul și același lucru - rupând gradația lor obișnuită și făcând dominanta funcția nu cea care în acest caz, este dominantă conform concepției general acceptate Din aceasta este clar că este necesar să se distingă: a) realitatea asupra căreia acționează funcțiile; b) un complex de funcţii înglobate în conştiinţa relaţiilor colective şi interne legate de structură; c) un individ care introduce în procesul funcțional o aleatorie actualizată constant și astfel pune în mișcare structura funcției Niciuna dintre aceste trei serii nu este asociată în mod unic cu oricare dintre celelalte și nu este predeterminată pasiv de acestea; relația lor este fluidă și în continuă evoluție Astfel, am ajuns la punctul de vedere din care funcțiile ne apar ca o structură de forțe în schimbare istorică, care dictează relația generală a omului cu realitatea Am mers deja destul de departe de relația singulară dintre un anumit lucru și un anumit scop; dar este necesar să ne ridicăm la următorul nivel de generalizare: nu numai actele umane individuale, ci și funcțiile individuale private care ghidează direct aceste acte, pot fi reduse la câteva directive de bază, funcții primare, înrădăcinate în însăși structura antropologică a omului Putem presupune că indiferent cât de mult este atitudinea unei persoane față de acțiune # LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ realitatea în cele mai diverse epoci, în cele mai diverse locuri și în cele mai variate condiții sociale, ceva în acest sens rămâne comun: în modul în care omul răspunde activ la realitate și o transformă ca adversar și ajutor al său în lupta pentru existență , se manifesta, desi sub forme mereu schimbatoare, mai multe directive, determinate de faptul ca constitutia psiho-fizica a omului in termenii cei mai generali ramane constanta Nu trebuie, bineînțeles, să ne înșelăm pe noi înșine cu presupunerea că, din cauza rarității și a conexiunii directe a acestor funcții primare cu baza antropologică, ele pot fi enumerate și catalogate fără prea multe dificultăți Chiar și în starea actuală de maximă autonomizare a funcțiilor, adesea nu este ușor să definim și să delimităm cu precizie participarea funcțiilor individuale la orice act sau varietate de acte; cu atât mai dificil ar fi să se stabilească exact care dintre funcțiile distinse sunt primare, adică nereductibile la altele și necondiționate istoric, dar care, dimpotrivă, provin din altele, au apărut ca urmare a diferențierii funcțiilor primare Autonomizarea maximă a funcţiilor, pe care tindem să o considerăm ca fiind o stare naturală, este însă o consecinţă a unei dezvoltări îndelungate: până în secolul al XIX-lea, iar în culturile folclorice, unde s-au păstrat, până în zilele noastre, legătura structurală a funcțiilor a fost și rămâne atât de strânsă, încât ele se manifestă sub forma unor mănunchiuri întregi, în care funcțiile individuale acționează ca aspecte temporare și inseparabile de întregul general, dându-i acestuia doar o anumită culoare Astfel, de exemplu, este aproape imposibil să se separe funcția estetică de magico-religioasă (cf tatuajul la unele popoare primitive sau făcut în mod deliberat cicatrici pe corp) sau de erotică Datorită predominării conexiunii structurale a funcţiilor asupra funcţiilor individuale, de multe ori numai cu mare dificultate se poate identifica una şi aceeaşi funcţie în două contexte istorice sau sociale diferite; astfel, de exemplu, au existat cazuri când o funcție estetică, una dintre cele mai clar distinse, într-o operă literară medievală trebuia identificată cu ajutorul unei analize științifice complexe Aceste argumente arată că ar fi inutil să încercăm IAN MUKARZHOVSKI enumerați principalele caracteristici Pe de altă parte, există multe motive pentru a sugera că, în ansamblu, funcțiile sunt înrădăcinate în structura antropologică a omului și că, prin urmare, în fiecare act al cărui subiect omul este, toate funcțiile sunt potențial prezente, desigur, ca de indata ce pot fi puse in legatura cu acest act; la urma urmei, de regulă, scopul foarte concret al unei acțiuni conține o serie de funcții, dintre care una este dominantă, iar celelalte sunt secundare Complexul de funcții în ansamblu se caracterizează prin faptul că unul și același subiect poate schimba funcțiile unuia și aceluiași lucru în funcție de situația în care îl folosește și, uneori, poate chiar interpreta în mod eronat funcțiile proprii creare De exemplu, există cazuri când un artist sau o altă figură a artelor plastice, încercând să ofere o interpretare verbală a intenției sale creatoare subconștiente, a dat involuntar o interpretare falsă a acesteia De asemenea, se poate întâmpla ca persoanele cărora le este adresat actul subiectului care acționează să atribuie actului său alte funcții decât cele pe care subiectul însuși le-a văzut în el și la care l-a adaptat și în conformitate cu această înțelegere a voinţa lui reacţionează la actul dat Prin urmare, dacă presupunem cu privire la un anumit produs al activității umane că acesta este destinat să îndeplinească o astfel de funcție și o tratăm în consecință, această presupunere a noastră nu a dovedit în niciun caz că funcția (sau funcțiile), care (sau pe care) îl atribuim acestui produs, a fost (sau a fost) intenția producătorului Astfel, de exemplu, dacă o lucrare care provine dintr-un alt mediu decât al nostru ne apare ca o operă de artă, nu putem presupune deloc cu încredere că funcția estetică a fost deja concepută de producătorul operei sau că această funcție a fost la cel mai puțin dominant pentru el Toate acestea mărturisesc faptul că în fiecare act și rezultatul său există potențial alte funcții decât cele pe care le îndeplinește clar, de altfel, că - întrucât subiectul actului este un om - potențial toate funcțiile primare inerente structurii antropologice a omul este prezent în ea, dacă, desigur, ele pot fi asociate cu un anumit lucru sau act LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ După aceste observații generale, trecem la problema funcțiilor în arhitectură Putem continua direct gândul pe care tocmai l-am exprimat, deoarece arhitectura este un caz tipic al produselor multifuncționale Teoreticienii moderni ai arhitecturii consideră pe bună dreptate clădirea ca un complex de procese vitale, a cărui scenă este De la orice instrument real al activității umane și chiar de la un instrument atât de complex ca o mașină, o creație arhitecturală se deosebește prin aceea că nu este inclusă în nicio activitate specifică, ci este destinată să servească drept mediu spațial pentru tot felul de activități Deși compararea unei creații arhitecturale cu o mașină (Corbusier) exprimă cu inteligență tendința modernă spre neambiguitatea funcțională maximă a arhitecturii, nu îi conferă deloc o caracterizare transtemporală Arhitectura organizează spațiul din jurul unei persoane Ea organizează acest spațiu în ansamblu și în raport cu întreaga persoană, adică cu toate acțiunile, fie ele fizice sau psihice, atâta timp cât o persoană este capabilă de ele și de îndată ce o clădire poate deveni locul lor Când spunem că arhitectura organizează spațiul care înconjoară o persoană în ansamblu, ne referim la faptul că niciuna dintre componentele arhitecturale nu are o independență funcțională și că toate aceste componente sunt evaluate doar pe baza modului în care formează - în termeni motori sau optici - spațiul , care este inclus și care este limitat Luați ca exemplu o mașină (cum ar fi o mașină de cusut sau un instrument muzical de tip mașină, un pian) amplasată într-un spațiu de locuit Fiecare mașină are o funcție specifică; dar ca componentă a arhitecturii (spațiul de locuit) va fi judecat nu în raport cu această funcție specifică, ci în raport cu modul în care formează spațiu pentru ochi și mișcarea umană Funcția corectă a mașinii este luată în considerare numai în măsura în care apare în această organizare a spațiului - de exemplu, funcția specifică a mașinii de cusut va apărea doar în măsura în care, în alegerea unui loc pentru aceasta, va trebuie să se țină cont de faptul că lucrul ar putea sta confortabil și să nu interfereze cu restul locuitorilor camerei, astfel încât să aibă suficientă lumină etc IAN MUKARZHOVSKI cerințe pentru spațiul arhitectural, va apărea funcția specifică a pianului, dar acestora li se vor adăuga și altele, de exemplu, cerința locației cea mai avantajoasă în raport cu acustica încăperii Dar problema capacității unei anumite mașini (instrument) de a-și servi mai bine sau mai rău propriul scop va rămâne cu totul în afara sferei arhitecturii și a intereselor sale În același mod, atunci când este vorba de operele de artă sculpturale și picturale care fac parte dintr-un spațiu arhitectural, problema valorii lor arhitecturale va viza în primul rând măsura în care contribuie la formarea acestui spațiu Spuneam mai sus că arhitectura organizează spațiul în raport cu întreaga persoană, adică în raport cu toate acțiunile, fizice sau spirituale, de care o persoană este capabilă Această afirmație decurge, de fapt, deja din teza conform căreia în fiecare act uman, de fapt, există potențial toate funcțiile care pot fi puse în legătură cu acest act deloc; în arhitectură, omniprezența tuturor funcțiilor apare cu atât mai clar, cu atât mai divers este complexul de acțiuni pe care ar trebui să le servească o creație arhitecturală Desigur, nu fiecare clădire este proiectată pentru toate activitățile, există un complex de genuri arhitecturale, fiecare dintre acestea înseamnă o anumită limitare și delimitare a funcționalității Totuși, genurile separate nu există în afara relațiilor și influențelor lor reciproce; și numai suma tuturor genurilor arhitecturale dintr-o anumită epocă și un anumit mediu caracterizează utilizarea zonei funcționale arhitecturale în ansamblu într-o anumită epocă și într-un anumit mediu Dovadă a relației strânse dintre genurile arhitecturale este faptul că în fiecare etapă a dezvoltării arhitecturii a existat un gen dominant, în raport cu care s-au rezolvat principalele probleme constructive: în stilul gotic, acest gen era catedrala, în Palatul renascentist și baroc, jumătate public, jumătate privat, pe vremea noastră - Casa În ciuda diferențierii de gen, așadar, rămâne valabilă afirmația că arhitectura este legată de o persoană în ansamblu, de suma nevoilor sale fizice și spirituale Numind nevoile spirituale alături de nevoile fizice, avem în vedere, în primul rând, impactul psihologic al structurii de construcție LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ Relația potențială a arhitecturii cu toate nevoile și scopurile umane este, de asemenea, ilustrată clar prin posibilitatea de a schimba funcția dominantă a creației arhitecturale (cf folosirea palatului ca clădire instituțională sau schimbul ca clădire universitară) și posibilitatea de a mutarea funcţiei dominante a unui întreg gen arhitectural (cf dezvoltarea bazilicii dintr-o clădire comercială într-o clădire de cult) Prin urmare, funcționalitatea unei arhitecturi este extrem de complexă Și nu este doar, așa cum credeau unii dintre pionierii punctului de vedere funcțional, o simplă relație între individ care determină scopul și scopul din care decurg direct și inevitabil formele și organizarea clădirii Există patru orizonturi funcționale aici și niciunul dintre ele nu ar trebui și nu coincide cu celelalte În primul rând, funcțiile unei clădiri sunt determinate de sarcina reală, apoi de aceeași sarcină, dar deja ca un fapt istoric: dacă, de exemplu, vorbim chiar și de o sarcină atât de individuală precum construirea de locuințe pentru o familie, forma și amplasarea clădirii și, în consecință, funcționalitatea acesteia, sunt dictate nu numai de criterii practice relevante, ci și de canonul stabilit (setul de norme) adoptat pentru clădirile de acest tip și de dezvoltarea anterioară a acestui canon Ambele aspecte ale oportunității - actuale și istorice - pot diverge atunci când se rezolvă această problemă particulară Al treilea orizont funcțional este organizarea colectivului din care aparțin clientul și arhitectul: chiar și acele funcții ale clădirii care par a fi determinate în cel mai utilitar mod capătă asemănări și relații corespunzătoare organizării societății, economice și materiale oportunitățile pe care le are societatea etc Acest orizont funcțional include și diverse nuanțe ale funcției simbolice (despre care vezi articolul lui Krogy "Probleme moderne ale arhitecturii sovietice" - "Praha - Moskva" I) Și acest orizont funcțional social prezintă propriile sale cerințe specifice, care nu trebuie neapărat să coincidă cu cerințele orizonturilor denumite anterior În sfârșit, există și un orizont funcțional individual: un individ poate IAN MUKARZHOVSKI zher - și acest lucru este destul de evident - se abate de la tot ceea ce este stabilit de normele orizonturilor anterioare, își pot combina cerințele conflictuale în diverse moduri etc În plus, nu trebuie să uităm că în orice plan funcțional, împreună cu dorința de a respectați cu strictețe principiul funcționalității, poate exista și o tendință de a-l încălca mai mult sau mai puțin radical și că încălcarea vechilor norme funcționale poate însemna chiar primul pas nou în dezvoltarea funcțiilor în sine și, astfel, în dezvoltarea arhitectură Și o astfel de încălcare a funcționalității vine de obicei de la persoana care ia decizia potrivită - clientul sau arhitectul Cele patru orizonturi funcționale pe care tocmai le-am numit nu sunt, desigur, identice între ele și nici măcar paralele, ci mai degrabă opusul Dar ei sunt în relație constantă și ierarhică; aceasta înseamnă că, de regulă, unul dintre ei ocupă o poziție dominantă; totuși, în procesul de dezvoltare, această dominantă, desigur, se schimbă Deci, în arhitectura modernă, la început, după cum am menționat deja, cea mai mare atenție a fost acordată orizontului sarcinii propriu-zise, ulterior, în ultimii ani, și orizontului funcționalității sociale Arhitectura eclectică a anilor opt și nouăzeci a subliniat în principal orizontul sarcinii de construcție ca un fapt istoric, adică un gen arhitectural Acest lucru este dovedit de faptul că adesea (de exemplu, în timpul construcției caselor de locuit) a fost imitat un gen arhitectural diferit decât a avut loc de fapt: casa de locuit înfățișa un palat împărțindu-și fațada Etapa de dezvoltare imediat următoare, stilul Art Nouveau în arhitectură, a adus în prim-plan orizontul funcționalității individuale: mandatul vremii era de a satisface nevoile individuale, de a adapta clădirea chiar și la funcțiile fictive pe care individul le atribuie aceasta, deși în detrimentul scopului său real; de aici excesele lirice din arhitectura acestei perioade Analiza funcțiilor în arhitectură ne-a condus astfel la concluzia că arhitectura se referă întotdeauna, în toate înfățișările ei, la om în ansamblu, la toate elementele existenței sale, pornind de la baza antropologică universală și terminând cu individualitatea, determinanți LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ nirovanny atât în planul public, cât și unicitatea proprie În plus, arhitectura este predeterminată funcțional de istoria sa imanentă Nu există o neechivocitate funcțională aici: fiecare funcție individuală și relațiile lor apar într-un aspect diferit dacă sunt proiectate în vreun alt dintre cele patru orizonturi numite mai sus În consecință, sarcina gândirii arhitecturale constă nu numai în diagnosticarea funcțiilor individuale, ci și în controlul rațional și echilibrarea reciprocă a orizonturilor individuale în care se reflectă aceste funcții Folosind epitetul "rațional", nu dorim să excludem nici momentul iraționalității, anticiparea și previziunea intuitivă și activă, nici presiunea constantă a circumstanțelor neprevăzute care emană din orizontul funcționalității individuale Ignorarea și suprimarea cerințelor acestui orizont ar putea duce în practică la pietrificarea dezvoltării Orice utilizare a creației umane, fie că este un obiect material sau nematerial, este într-o anumită măsură "abuz", adică o schimbare a funcției sale Prin urmare, în arhitectură, întrebarea cum și în ce măsură este posibil și chiar necesar să se depășească scopul dat al clădirii sau să se facă o schimbare în măsura în care participă orizonturile funcționale individuale este o întrebare inevitabilă, indiferent cât de mult mult, în opinia noastră, încalcă ordinea potrivită Legat de aceasta este și problema posibilităților funcționale secundare, adesea doar în potențialitate, ale creației arhitecturale, adică cele care nu sunt incluse în această intenție practică, dar sună ca tonuri superioare în impactul psihologic al clădirii și, uneori, chiar și atunci când aceasta este utilizat activ; iar aceste posibilități nu pot fi ignorate și dejucate în siguranță dacă nu dorim să le transformăm în potențial rău Să trecem la problema complexă și arzătoare a funcției estetice în arhitectură În acest sens, va fi necesar să spunem despre relația dintre arhitectură și artă În ceea ce privește locul funcției estetice în rândul celorlalte, este necesar, fără a intra în detaliu pe această temă, să reamintim cel puțin că funcția estetică, oriunde și în ce vecinătate apare, este o negație dialectică a funcționalității Până la urmă, orice funcție, cu excepția cea estetică, se poate manifesta doar acolo unde este vorba de utilizare IAN MUKARZHOVSKI lucruri cu un anumit scop; Funcția estetică este o altă chestiune: oricând și oriunde se manifestă, cu cât se dovedește a fi mai puternică, cu atât mai mult va face lucrul în sine un scop, adică va împiedica utilizarea sa practică Dacă căutăm dovada în acest sens tocmai în arhitectură, ne putem referi la faptul că un interior cu o funcție estetică hipertrofiată, atrăgând prea mult atenția asupra lui, împiedică utilizarea lui directă Chiar și orice schimbare în interior, rezultată din înlocuirea sau doar o reamenajare a mobilierului, de ceva timp poate reînvia în mod neintenționat funcția estetică atât a mediului în ansamblu, cât și a pieselor individuale de mobilier în ochii locuitorilor, reducând astfel posibilitatea de utilizare practică a incintei Acest exemplu ne conduce la o altă teză generală: funcția estetică nu apare brusc, fără tranziție, ca ceva dat din exterior, ca un fel de adaos, ea este potențial prezentă peste tot și mereu, așteptând cea mai mică ocazie să prindă viață Deși acest lucru reiese deja din teza citată la începutul articolului despre omniprezența potențială a tuturor funcțiilor, omniprezența funcției estetice este deosebit de expresivă și nu cunoaște limite Funcția estetică ca negație dialectică a oricărei funcționalități este opusul fiecărei funcții individuale și fiecărui complex de funcții individuale; prin urmare, poziția sa printre alte funcții este similară cu structura aerului între lucruri sau, mai precis, cu amestecarea întunericului cu lumina Așa cum oriunde este luat un lucru, spațiul este umplut cu aer, sau pe măsură ce întunericul pătrunde într-un cot al spațiului din care lumina s-a retras, la fel și funcția estetică urmează fără încetare pe restul: unde alte funcții sunt slăbite sau cedează , sau se regrupează, pătrunde instantaneu acolo și acolo funcția estetică este îmbunătățită în consecință Nu există așa ceva care să nu devină purtător al lui, și invers, nu există așa ceva care să fie inevitabil purtătorul lui Dacă anumite obiecte sunt create cu scopul direct de impact estetic și sunt adaptate în acest scop prin însăși forma lor, atunci nu urmează deloc cu nici un grad de obligație ca, de exemplu, în timp, într-un loc diferit și într-un mediu diferit ei nu pot în mare măsură LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ sau pierdeți complet această funcție Astfel, funcția estetică apare și dispare fără a fi invariabil legată de nimic Iubind să ocupe locul eliberat de toate celelalte funcții, se găsește adesea acolo unde un lucru, și uneori chiar un fenomen intangibil, precum, de exemplu, o anumită ordine, își pierde funcțiile practice, cf frumusețea ruinelor etc * Dar, întrucât funcția estetică este în aceeași relație cu toate funcțiile, fiind opusul lor, ea este destul de potrivită pentru a servi drept punte de la fosta stratificare a funcțiilor către viitor, în timpul schimburilor care au loc loc în proces de dezvoltare și, în consecință, uneori, spre deosebire de cazul precedent, un factor de dezvoltare și un indicator de schimbare Chiar și atunci când vine vorba de regrupare, al cărei scop ultim este stabilirea dominației funcțiilor practice, pentru a facilita tranziția, funcția estetică preia uneori puterea temporară Astfel, de exemplu, van de Velde , cel mai semnificativ reprezentant al arhitecturii Art Nouveau, dă primele semne de funcționalism, dar cu o colorare estetică: el vorbește despre frumusețea mașinii ca pe o creație extrem de oportună, despre frumusețea linie dinamică etc Ambele forme de influență a funcțiilor estetice - * Capacitatea de a înlocui funcțiile dispărute este, într-o anumită măsură, caracteristică tuturor funcțiilor semnului, adică funcțiilor care transformă un lucru în semn - cf , de exemplu, funcția simbolică, care - adesea în paralel cu estetica - intră în posesia lucrurilor (instituţiilor) retrase din uzul practic Funcția estetică este una dintre funcțiile semnului, deoarece lucrul care este purtător al său devine ipso facto un semn, deși, desigur, un semn de un fel aparte; caracterul simbolic al funcției estetice relevă o artă menită să servească drept intermediar între cele două părți - artistul și perceptorul - pe baza unui canon creat de stadiul imediat precedent în dezvoltarea structurii artistice Cu toate acestea, capacitatea de a înlocui funcția dispărută a funcției estetice este și mai puternică decât cea a altor funcții de semn, deoarece funcția estetică este și negația dialectică a semnului însuși (cf reîncarnarea funcției comunicative într-o operă poetică sau picturală) ) Prin urmare, funcția estetică poate înlocui și o altă funcție de semn care s-a stins; astfel, de exemplu, este capabil să mențină în viață un anumit rit, deși scopul său propriu este uitat - cf o astfel de relicvă a folclorului din zona noastră precum arderea vrăjitoarelor Se poate întâmpla, desigur, ca un lucru să-și piardă complet toate funcțiile și chiar pe cele de semnătură, inclusiv pe cele estetice; atunci, desigur, nimic nu o va salva de la moarte IAN MUKARZHOVSKI sprijinirea conservării și facilitarea schimbării sunt în mod necesar derivate din esența acesteia În fine, trebuie remarcat că există un domeniu al fenomenelor în care funcția estetică predomină asupra restului, sau cel puțin tinde să o facă: un astfel de domeniu este arta Niciuna dintre formele de artă nu este despărțită de un zid impenetrabil de restul lumii fenomenelor: există tranziții imperceptibile și întrepătrundere constantă între artă și sfera non-artistică și chiar non-estetică După aceste observații generale, în care ne-am limitat la cele mai elementare și necesare teze, să ne întoarcem la problema particulară a funcției estetice în arhitectură Poziția sa aici este specială și poate fi exprimată cel mai bine prin câteva contraste Funcția estetică poate fi folosită în orice fel de arhitectură, începând cu clădiri la fel de practice precum un hambar, depozit sau clădire fabrică; în unele tipuri de arhitectură, este chiar un element necesar al impactului general, de exemplu, în construcția monumentală; arhitectura în dezvoltarea sa este strâns legată de acele arte care se numesc arte plastice, împărtășind cu ele, de exemplu, problema spațiului etc Pe de altă parte, nu există deloc o linie clară între clădirile cu și fără funcție estetică , arhitectura este direct legată de activitățile artizanale, inclusiv cele lipsite de orice intenție estetică, și de producția industrială În arhitectură, spre deosebire de celelalte arte, funcția estetică nu poate prevala, sau măcar atinge limita posibilităților în această direcție: funcțiile practice de aici nu pot fi niciodată atât de subordonate esteticii încât clădirea să dea impresia unei creații autonome din punct de vedere estetic Dacă s-ar întâmpla acest lucru, atunci - în conformitate cu formularea corectă a lui K Teige - arhitectura s-ar transforma ipso facto într-o sculptură, ar începe să fie simțită și evaluată ca sculptură - Funcția estetică privește în arhitectură ca ceva dat din exterior, accidental: îi place să se așeze pe suprafața clădirii (cf ornament; chiar s-a proclamat că arhitectura începe acolo unde se termină structura), își găsește adesea aplicație în elemente care sunt mai puțin împovărate în practică x LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ mi funcții (ca, de exemplu, în colorare)*; apare adesea ca ceva ce depășește funcția dorită (o formă mai pronunțată și mai corectă în comparație cu ceea ce ar fi necesar pentru implementarea deplină a funcției practice etc ) Pe de altă parte, rămâne valabilă afirmația că funcția estetică nu vine din exterior, ci este complet imanentă în arhitectură: acest lucru este dovedit în primul rând de faptul că funcția estetică se contopește cu funcțiile practice într-un tot inseparabil Deci, de exemplu, este imposibil să distingem cu exactitate ponderea de participare a funcției estetice în categoria funcțională a monumentalității (cu care, desigur, nu este identică), este la fel de imposibil să distingem - pentru tot eul ei -dovezi - și ponderea participării funcției estetice la efectul funcțional al "confortului" de zi cu zi sau al "confortului" domestic Pe parcursul dezvoltării istorice a arhitecturii, funcția estetică a fost amestecată constant cu diverse alte funcții: în gotic - cu funcție religioasă, în Renaștere - cu funcție reprezentativă, în baroc - cu funcții bisericești - religioase și reprezentative la nivelul acelasi timp Dacă vrem să facem chiar și o încercare aproximativă de a găsi o soluție la aceste contradicții aparente, trebuie mai întâi să clarificăm relația dintre arhitectură și artă După cum știți, teoria modernă a arhitecturii exclude radical arhitectura din sfera artei, deși nu neagă deloc importanța funcției sale estetice Acest lucru se realizează prin distincția clară între artă și sfera non-artistică: doar zona liberă, nelimitată de criteriile extra-estetice ale poeziei, este considerată artă, cu alte cuvinte, zona funcției estetice dominante Deoarece arhitectura fără a-și pierde esența nu poate realiza ♦ În acest sens, trebuie remarcat că uneori se propune următoarea clasificare: impact optic - funcţie estetică; acțiunea motrică este o funcție practică Este adevărat că funcția estetică se concentrează în primul rând pe percepția vizuală, în timp ce funcțiile practice sunt strâns legate, în special, de posibilitățile de mișcare pe care clădirea le oferă unei persoane; cu toate acestea, nici factorul optic nu poate fi exclus din domeniul funcțiilor practice (cf semnificația practică a culorii pereților dintr-o cameră de zi, de exemplu, un birou), nici factorul motor din sfera funcției estetice (cf cerința de accesibilitate completă a părților individuale ale spațiului, care acționează ca o cerință estetică) - IAN MUKARZHOVSKI dominația funcției estetice, excluderea arhitecturii din numărul artei - o consecință logică a viziunii de mai sus asupra esenței artei Sursa acestei concepții este o tendință care a preluat temporar teoria și practica artistică undeva la începutul ultimului deceniu (tendința către așa-zisa artă "pură") și deloc un principiu transtemporal Nu se poate nega, desigur, că există un decalaj între arhitectură și celelalte arte, în sensul că celelalte arte afectează doar domeniul culturii spirituale, în timp ce arhitectura afectează simultan domeniul culturii spirituale și materiale Dar, pe de altă parte, nu se poate ignora împrejurările care o apropie de restul artelor Dacă privim arta în toată lărgimea ei temporală, spațială și socială, devine clar că tendința de a domina funcția estetică asupra altora în nicio formă de artă încetează să fie tocmai o tendință care, chiar și în cazurile cele mai extreme, nu rămâne realizat pe deplin Se va dovedi în continuare că toate formele de artă, fără nicio întrerupere forțată, se contopesc în zona de predominanță incontestabilă a funcțiilor non-estetice și, în consecință, în zona non-estetică Deci, de exemplu, nu există o linie ascuțită între o operă poetică și o declarație de limbaj comunicativ colorată estetic; acelaşi lucru se poate spune despre pictură - cf afiș - și chiar despre muzică, care într-o serie de soiuri, precum muzica de marș, muzica de dans, muzica concepută pentru a provoca entuziasm emoțional etc , demonstrează o competiție clară între funcția estetică și cele non-estetice Dezvoltarea istorică a oricărei arte este însoțită de un flux și reflux constant al funcțiilor non-estetice, iar chiar și în creația artistică cea mai pură din punct de vedere estetic aceste funcții nu sunt eliminate, ci doar transformate, pierzându-și impactul practic individual și intrând în contact cu viața practica numai prin structura artistică în ansamblu Datorită contactului continuu cu sfera non-estetică și chiar îmbinării directe cu aceasta, arta influențează starea și deplasarea funcțiilor și valorilor în sfera practicii vieții; numai această împrejurare poate explica faptul că arta, care, de regulă, are un cerc îngust de consum LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ beateli, atinge cele mai profunde fundamente ale practicii vieții În arhitectură, ca și în alte arte, există o luptă constantă între subjugarea și dominarea valorii estetice, singura diferență fiind că în arhitectură funcția estetică nici măcar nu se poate apropia de realizarea dominației Pe de altă parte, contactul arhitecturii cu tărâmul non-estetic este neobișnuit de apropiat, nu doar pentru că, în interiorul arhitecturii în sine, creațiile, fără nicio intenționalitate estetică, vin în contact cu creații care poartă o mare încărcătură estetică, ci și pentru că arhitectura este direct legată de producția artizanală și din fabrică Astfel, diferența dintre arhitectură și alte arte este în același timp o legătură care o leagă de ele: a fost arhitectura, spre deosebire de alte arte, care este atât de adânc încadrată în domeniul culturii materiale, într-o măsură mai mare decât soarta lor, care a căzut în rolul de punte prin care cuceririle artei trec direct în practica vieții Arhitectura servește ca mediator nu numai pentru realizările proprii, ci și pentru realizările altor arte, în special cele mai apropiate de ea - pictura și sculptura, cu care are unele probleme comune sau cel puțin similare de modelare, de exemplu, probleme de spațiu, lumină, culoare etc * Deci, arhitectura, în ciuda poziției sale excepționale, este fatal legată de artă Principala sa supărare dialectică este fundamental inerentă fiecărei forme de artă; poate fi definit ca necontenita si de fiecare data din nou rezolvata disputa intre tendinta de a predomina functia estetica asupra restului si tendinta de a predomina functiile ramase asupra esteticii Dacă arhitectura nu poate atinge o dominație reală a funcției estetice, atunci în alte arte limita pe care o pot atinge în această direcție nu este la fel de mare peste tot: muzica poate atinge dominația funcției estetice extrem de ușor și în foarte mare măsură, cu mare dificultate şi mai puţină completitudine Poate ♦ Interesant este faptul că Hegel plasează arhitectura în rândul artelor la "nivelul cel mai de jos": îl domină în prima dintre cele trei epoci de dezvoltare artistică, în perioada simbolică * IAN MUKARZHOVSKI pentru a face această artă poetică, este și mai dificil pentru dramă (cf severitatea diferită a cenzurii în raport cu arta poetică și drama) S-a spus mai sus că funcția estetică apare în arhitectură atât ca ceva superficial, cât și ca ceva imanent inerent acesteia; această contradicție este doar un aspect al antinomiei fundamentale care tocmai am menționat Altfel, ar putea fi definită ca o contradicție între forma interioară și exterioară, care apare până la urmă în orice artă, dar în arhitectură este mai vizibilă doar în măsura în care tensiunea dintre cei doi poli este mai puternică aici și funcția estetică este mai puțin probabil să se realizeze predominanţă totală asupra funcţiilor extra-estetice Dacă luăm în considerare relația dintre arhitectură și artă din punctul de vedere tocmai conturat, atunci disputa despre dacă este sau nu artă apare ca o întrebare pur terminologică În sfârșit, este necesar să spunem câteva cuvinte despre modul în care funcția estetică ia naștere în arhitectură și despre modul în care aceasta generează valoare estetică Teoreticienii funcționalismului au exprimat opinia că funcția estetică este rezultatul unei acțiuni netulburate și al coordonării altor funcții aduse la perfecțiune Partea progresivă a acestei teze este că opera de artă a fost văzută ca suma funcțiilor non-estetice și a valorilor corespunzătoare acestora; această axiomă se aplică altor arte și funcției estetice în general în toate manifestările ei Ca o opoziție dialectică față de toate celelalte funcții, funcția estetică ne apare ca rezultat al unei anumite relații între ele sau al unei schimbări în această relație Cu toate acestea, întrebarea rămâne nerezolvată dacă condiția necesară pentru apariția funcției estetice - în arhitectură, precum și peste tot - este armonia completă a tuturor funcțiilor non-estetice și plăcerea care decurge din aceasta Dezvoltarea artei, inclusiv a arhitecturii, nu suferă de lipsa dovezilor privind modul în care o nouă operă, și chiar o operă extrem de artistică, s-a confruntat cu o furtună de proteste la momentul creării sale; un exemplu clar este modul în care a fost acceptată casa construită după proiectul Los pe Michaelerplatz din Viena In afara de asta; apare o altă îndoială: coordonarea funcțiilor non-estetice poate fi deloc perfectă, adică singura OMUL ÎN LUMEA FUNCȚILOR evident posibil O astfel de coordonare ar necesita și armonizarea celor patru orizonturi funcționale prin care trece orice funcție non-estetică, dobândind în fiecare dintre ele o înfățișare diferită și o relație diferită cu celelalte Între timp, coordonarea perfectă a funcțiilor din punctul de vedere al unui orizont înseamnă inevitabil o încălcare mai slabă sau mai puternică a coordonării din punctul de vedere al altor orizonturi Astfel, mai degrabă decât posibilitatea de a atinge armonia completă, există o alegere între mai multe moduri de a o rupe Cel mult se poate vorbi - ca peste tot în artă - de necesitatea de a echilibra consonanțele funcționale, și astfel și structurale, cu disonanțele; spre deosebire de natura statică a armoniei simple, o astfel de echilibrare, desigur, este întotdeauna labilă, dinamică, supusă schimbărilor care decurg din schimbările în întreaga ierarhie funcțională care funcționează într-o echipă dată Desigur, este adevărat că arhitectura poate trece înaintea acestor transformări ale unui sistem funcțional, se poate strădui să reînnoiască funcțiile și relațiile lor, dar chiar și această dorință - și chiar atât - din punct de vedere al modernității va arăta ca o încălcare, al cărei rezultat va fi o revigorare a impactului estetic Și aici arhitectura ne apare în fața noastră ca una dintre arte OMUL ÎN LUMEA FUNCȚILOR Prefață la cartea lui K Gonzik "Crearea unui stil de viață" După câteva decenii în urmă, în arhitectură s-a stabilit o direcție care a primit denumirea de funcționalism (alegem acest nume, care transmite esența sa cea mai integrală, lăsând deoparte alte denumiri - "constructivism" sau "purism", care a scos în prim-plan mai degrabă secundar sau caracteristici tranzitorii), aspectul exterior al clădirilor imediat schimbat (acoperișuri plate, ferestre cu bandă, eliminarea elementelor decorative) și organizarea internă a clădirii IAN MUKARZHOVSKI ennogo spatiu Dar aceste semne exterioare servesc doar ca o manifestare a unei schimbări fundamentale în gândirea arhitecturală, o schimbare; mai durabil decât o tendință arhitecturală trecătoare și atingând lucruri mai semnificative decât gândirea arhitecturală singură În acel moment, când arhitectura a început să încline spre gândirea funcțională, a devenit vestitorul unei atitudini noi și moderne a omului față de creativitatea umană și chiar față de lume în ansamblu Prin urmare, atunci când ne gândim la funcționalism, putem lăsa cu siguranță deoparte toate îndoielile trecătoare ale noii arhitecturi, fie că sunt îndoieli în principal teoretice (de exemplu, dacă arhitectura este artă) sau pur practice (avantajul sau dezavantajul ferestrelor tip panglică etc ) Mai presantă este întrebarea care este, de fapt, principalul, nucleul propriu-zis al gândirii funcționaliste În primul rând, trebuie să spunem că funcționalismul este un mod tipic de gândire în epoca mașinilor Nu prea departe de noi este momentul în care omul a creat funcțional, dar nu a gândit încă funcțional, pentru că nu avea nevoie de el Cu fiecare dintre actele sale, el a reacționat la realitate cu întreaga sa ființă, cu toate proprietățile și nevoile sale și, de asemenea, a reacționat în toate părțile, toate proprietățile realității, în contact și în lupta cu care a intrat Dar a venit industrializarea și odată cu ea și mașina Mașina stăpânește realitatea foarte precis și foarte rapid, mult mai precis și mai rapid decât ar putea face un reprezentant al muncii manuale Dar mașina este închisă în mod oportun, ca într-o carcasă: poate servi doar unui singur scop și poate produce numai astfel de lucruri pentru fabricarea cărora a fost inventată și adaptată corespunzător Mașina a devenit modelul unei creaturi monofuncționale care nu putea servi decât unui singur scop, clar definit și ar fi adaptată la acesta prin întreaga sa organizare internă și externă, nefiind în același timp necesară în niciun alt caz Iar omul, creatorul și proprietarul mașinii, se adaptează la acest model parțial spontan, ca urmare a imitației, și parțial sub presiunea directă a mașinii, care, de îndată ce este pusă în mișcare, are un efect de reglare inversă asupra activității umane, OMUL ÎN LUMEA FUNCȚILOR > obligă o persoană să se limiteze la un singur tip de activitate, de fapt, doar la o anumită operațiune, pe care, tocmai ca urmare a acestei restricții, o execută fără cusur și aproape (sau chiar complet) mecanic Sub influența directă sau indirectă a unei mașini, o persoană se specializează funcțional și, de asemenea, învață să distingă teoretic între funcțiile individuale El clarifică conceptul de funcție: cu cât adaptarea unui lucru la scopul pe care îl servește este mai perfectă, cu atât acest scop poate fi atins mai precis Lucrurile și oamenii încep să acționeze ca purtători de funcții, diferențele și coincidențele lor reciproce încep să fie văzute ca diferențe funcționale și coincidențe Conceptul de funcție pătrunde și în științele culturii; așa apare, de exemplu, lingvistica funcțională, care percepe limba ca instrument de exprimare, iar formațiunile individuale de vorbire (de exemplu, limbajul colocvial, literar) ca o consecință a adaptării limbajului la anumite aspecte particulare ale expresiei Conceptul funcțional se infiltrează și în artă; fiecare dintre arte începe să se ocupe de funcția sa specifică pentru a-și adapta creațiile la ea cât mai exact posibil Există dorința de a crea poezie "pură", pictură "pură", film "pur" etc - Funcționalismul - explicit sau implicit, dar totuși eficient - în ultimele decenii dinaintea celui de-al Doilea Război Mondial acoperă întreaga sferă a creativității umane și gândire Nu este ușor să răspundem la întrebarea dacă funcționalismul în forma sa originală a adus un beneficiu sau un rău omenirii Când ne gândim la marile realizări teoretice și practice cărora gândirea funcțională le-a dat impuls, suntem gata să vedem în ea o mare etapă din istoria dezvoltării umane - dar ne întristăm când ne amintim de o persoană lipsită de fosta plinătate a firea lui, asemănată cu o roată într-o mașină care își pierde orice sens dacă este îndepărtată din ansamblu, unde este combinată cu roțile învecinate Cea mai perfectă organizare a condițiilor materiale de viață, cel mai înalt nivel general de viață nu sunt în măsură să compenseze o persoană pentru acea anterioară oportunitate pentru dezvoltarea deplină a tuturor abilităților sale, care în Renaștere a dat culoarea umanității - exemple exemplare de artiști care au fost în același timp sculptori, arhitecți, poeți, precum și anatomiști, fizicieni, ingineri, diplomați IAN MUKARZHOVSKI Dar avem în vedere nu doar aceste fenomene de vârf, ci și o persoană în general în dezvoltarea nelimitată a abilităților și înclinațiilor sale, o persoană a cărei apoteoză în urmă cu mai bine de două secole a fost creată în Robinson Crusoe de către Daniel Defoe, o persoană care a timpul și oportunitatea de a îmbrățișa realitatea cu toate părțile Echilibrul raportului funcțional dintre om și lume a fost bulversat - ar trebui, din acest motiv, să condamnăm funcționalismul? Ar fi la fel de ridicol ca și dorința de a desființa industrializarea care a dat naștere funcționalismului Functionalismul nu poate fi respins sau uitat, poate fi doar speculat Dar înainte de a vorbi despre necesitatea acestui lucru mai detaliat, să ne întoarcem din nou pe scurt la arhitectură După cum am observat deja, funcționalismul arhitectural ca direcție conștientă s-a născut chiar în zorii gândirii funcționaliste și a fost pionierul și prevestitorul său Știm că în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, când a fost creată o casă de apartamente, în stil eclectic și irațional în amenajarea sa interioară, atenția principală s-a acordat fațadei, căreia i-au fost adesea sacrificate, deformate, încăperile interioare, desigur, prin dorința de profitabilitate; această situație nu s-a schimbat și arhitectura Art Nouveau Doar un arhitect funcțional, când i se dă sarcina de a construi, pune întrebarea "pentru ce?" şi proporţionează amenajarea interioară a casei cu scopul acesteia Răspunsul la această întrebare părea foarte simplu la început; problema a fost considerată și rezolvată prin analogie cu o mașină (cunoscuta maximă a lui Corbusier: o casă este o mașină pentru locuit), adică, de fapt, monofuncțional Locuința era înțeleasă ca un complex de scopuri foarte specifice, fără ambiguitate, stabilite de anumite tipuri de manifestări ale vieții; a fost necesar să se stabilească aceste obiective și să se adapteze la ele - sau mai bine: să creeze în conformitate cu acestea - părți separate ale apartamentului și casei Practica însă arată curând că funcțiile sunt departe de a fi atât de clare pe cât părea la început, că, dimpotrivă, formează sinteze extrem de complexe, că o persoană, o ființă integrală, nu este epuizată de manifestările obișnuite ale cotidianului său viața și că, în sfârșit, realitatea materială însăși, pe care o formează arhitectul - și acestea nu sunt doar materiale de construcție, ci și lumina, aerul etc - are propriile sale OMUL ÎN LUMEA FUNCȚILOR modele complexe care nu pot fi ignorate Se dovedește, de exemplu, că premisele care sunt cele mai convenabile în ceea ce privește satisfacerea nevoilor materiale pot fi nepotrivite pentru locuință, deoarece nu satisfac persoana mental (incomodă etc ), că aceeași oportunitate materială poate în diferite cazurile se schimbă semnificativ sub influența diferitelor scopuri secundare sau sub influența condițiilor locale și de altă natură, iar decizia care s-a dovedit a fi oportună într-un caz, în altul poate deveni inadecvată, conform căreia cerința generală pentru iluminarea încăperii ar trebui să fie analizate cu mare atenție în fiecare caz în parte din punct de vedere fizic și fiziologic, dacă nu dorim, astfel încât, ca urmare a implementării directe a acestei cerințe, oportunitatea amenajării spațiilor să sufere prejudicii O enumerare mai detaliată a exemplelor ar fi de prisos - cartea lui Gonzik este plină de ele Cu toate acestea, mai mult decât detalii, ne interesează aici concluzia generală că, după primul mare avans, funcționalismul a început să întâmpine anumite dificultăți nu numai la scara mare a practicii de viață, ci și la scara mai mică a unei ramuri - arhitectura Aceasta este starea actuală a lucrurilor în termeni generali Din nou se pune întrebarea: funcționalismul a fost, așadar, o greșeală, o cale falsă? Trebuie să ne întoarcem de unde am rămas? Întrebarea este lipsită de sens, întrucât o întoarcere este imposibilă, pentru că mai întâi ar fi necesară desființarea industrializării și a culturii mașinilor, care au încălcat vechiul echilibru al funcțiilor, au provocat separarea lor reciprocă și le-au plasat astfel în centrul atenției Singura modalitate posibilă este, după cum am spus deja, să speculăm asupra funcționalismului Nici viciul nu se află în esența sa, ci în modul modern - sau a existat până de curând - de a înțelege funcțiile Mai sus am dat definiția funcției: adaptarea unui lucru la scopul pe care îl servește De fapt, nimic nu poate fi obiectat acestei definiții, dar atâta timp cât ne limităm doar la relația dintre lucru și scop, ne închidem de la noi sursa și propriul nucleu de funcții, instanța care dă sens tuturor misiuni și este baza echilibrului funcțional, adică persoana O persoană uneori - și anume, dacă, la fel ca o mașină, el IAN MUKARZHOVSKI activitatea servește la atingerea unui anumit scop - este un purtător de funcții, în alte cazuri, când o persoană folosește un lucru sau alte persoane pentru a atinge anumite scopuri, el devine inițiatorul funcțiilor, dar este întotdeauna subiectul acțiunii, ceea ce determină scopurile, scopurile și, în consecință, funcțiile sau cel puțin le afectează Cu toate acestea, încă nu am ajuns la rădăcina problemei Dacă spunem că o persoană determină funcții, atunci poate părea că funcțiile depind doar de voința conștientă și, în consecință, de arbitrarul unei persoane Dar situația este diferită: funcțiile nu sunt conectate superficial cu o persoană, ci sunt inerente însăși naturii sale Deci, factorul decisiv este natura umană și nicidecum o voință umană accidentală Pentru echilibrul său mental și corporal, o persoană trebuie să se manifeste ("funcționare") în diferite moduri în raport cu realitatea naturii și a societății Desigur, întotdeauna, în orice stare a societății, există diferite forme de necesitate de natură opusă, limitând libertatea funcțională a unei persoane Dar există și o anumită stare proprie, adică un echilibru între necesitate și libertate, care permite unei persoane să îndeplinească o anumită sarcină în beneficiul întregului social și, în același timp, să nu sufere psihic și fizic din cauza restrângerii sale libertate functionala Acest echilibru a fost odată menținut instinctiv, iar omul, neavând concept de funcție, a stăpânit cu ușurință grămezile, intersecțiile și tensiunile opuse ale diferitelor funcții Civilizația mașinilor, așa cum am arătat, a perturbat echilibrul funcțional, dar nu se poate susține că a făcut acest lucru într-un mod fatal și situația nu mai poate fi corectată Iar cartea pentru care a fost scrisă această prefață, pe multe pagini, arată doar clar că tehnologia, dacă își dezvăluie toate posibilitățile și le aplică în conformitate cu natura umană, poate returna omului măsura necesară a libertății funcționale Pentru o astfel de corectare, desigur, în primul rând, este necesară o schimbare fundamentală de punct de vedere Numai dacă începem să luăm în considerare fiecare dintre funcții din punctul de vedere al omului și al naturii umane, acestea vor fi eliberate de izolarea reciprocă, vor apărea ca forțe interdependente și intercorelate într-o anumită gradație Tenden OMUL ÎN LUMEA FUNCȚILOR atitudinea față de monofuncționalitate în artă (așa-numita "pură") se va dovedi atunci a fi doar o trăsătură a unui anumit stadiu de dezvoltare și nicidecum un ideal permanent; în practica de viață, în cazurile în care o persoană acționează ca purtător de funcții (datorită unui fel de activitate etc ), uni-funcționalitatea va apărea ca un fenomen pur și simplu dăunător, deformând o persoană fizic și spiritual Va ieși în prim-plan nevoia de a ține cont de multifațeta omului și de diversitatea concretă infinită a realității materiale, către care sunt îndreptate acțiunile sale Știința a fost conștientă de multă vreme de această legătură între funcții și om și de relațiile lor structurale reciproce; de exemplu, se poate indica lucrările etnografului sovietic P G II), "Funkcie kroja na Moravskom Slovensku" ( ) Aceeași situație există și în arhitectură Aici, poate chiar mai puternic decât oriunde altundeva, se simte că funcționalismul originar trebuie conceput în termenii luării în considerare a multiplicității și diversității funcțiilor și în raport cu omul Și toată lumea experimentează acest sentiment În cel de-al doilea număr al revistei Kvart (anul IV, ), a fost publicată o conversație între G Galotti și Le Corbusier sub titlul "Imaginea Europei de mâine", și conține următoarele cuvinte: "Intotdeauna am iubit lucruri frumoase din vremuri trecute Ei m-au învățat arhitectura, mi-au dezvăluit și falsitatea învățăturilor și prevederilor academice ale Vignolei În tinerețe am călătorit prin Italia, Balcani, Țargrad, Orient Uite, mai am caiete în care am schițat locuințele călugărilor Toate aceste lucruri vechi au "o scară umană" În Maroc, orașele natale sunt atât de aglomerate și de jos, încât totul aici este la îndemâna vocii umane și aproape la distanță de braț; o persoană locuiește aici ca într-o singură casă, într-o singură familie Așa spune Le Corbusier Avem o nevoie urgentă de a concepe funcționalismul recunoscut de mai mulți arhitecți, iar până acum cea mai semnificativă manifestare a unor astfel de aspirații este cartea arhitectului K Gonzik Nu știu dacă Gonzik s-ar fi abonat la expresia Le Corbusier tocmai citată în forma sa completă, dar IAN MUKARZHOVSKI afinitatea de vederi este indiscutabilă (deși în timpul războiului gândeau francezul și cehul, aflându-se în două lumi diferite, lipsiți de posibilitatea comunicării reciproce), și nu ar fi greu să găsim pasaje în cartea lui Gonzik unde, exact în în același mod, natura umană este proclamată măsura tuturor lucrurilor în construcție, de exemplu: "În consecință, a sosit momentul să exprime sloganul "Omul este măsura tuturor lucrurilor", a tuturor echipamentelor, a tuturor mașinilor, vehiculelor, apartamente, case, străzi și orașe A sosit momentul să introducem acest "atropometrism" natural în gândirea arhitecturală Nu case pentru zei și nu case pentru pitici, ci case pentru oameni de - cm înălțime cu o lățime a umerilor de - cm Trebuie să înțelegem această "umanizare" a clădirilor noastre și a mediului nostru, desigur, nu numai în termenii corpului, dar și în plan psihic, nu numai static, ci și dinamic, nu doar unic, ci și multiplu În materia din care ne creăm mediul, nu vor fi proiectate doar dimensiunile corpului nostru, ci și mișcările vieții, relația omului cu om și relația omului cu spațiu "("Societatea și stilul") Astfel, situația ideologică și practică care a dat naștere cărții lui Gonzik este extrem de relevantă Este caracteristic că cartea nu a luat ființă dintr-o dată, peste noapte, ci a fost creată treptat; articolele sale constitutive au fost publicate separat în colecții și reviste de mulți ani Aceasta indică faptul că nu vorbim despre o idee care a răsărit cuiva într-un moment fericit, ci despre rezultatele unor reflecții lungi și persistente, în timpul cărora principalele teze au fost considerate din toate părțile și concretizate Gonzik a introdus în opera sa o abilitate subtilă de empatie: principiul că omul este măsura lucrurilor nu este doar o teză pentru el Capacitatea de a empatiza a autorului ne va demonstra clar câteva citate: "Să luăm ca exemplu un scaun O persoană este prezentă în forma ei, conține mecanica modului în care se așează, se sprijină pe acest scaun și îl poartă Poziția scaunului în spațiu este determinată de modul, locul și direcția de utilizare a acestuia Spre deosebire de precedentul, static, înțelegător, învățăm să simțim spațiul în procesul de funcționare Piața este plină pentru noi de acțiune (în care liniștea are o importanță proprie), de mișcarea traficului și de curent OMUL ÎN LUMEA FUNCȚILOR mulţimile Din această exploatare a zonei decurge logic și forma ei Sentimentul de exploatare este, fără îndoială, strâns legat de sentimentul dinamic și energetic care este atât de caracteristic epocii noastre" ("Lucruri în exploatare") Sau un alt pasaj din același articol: "Se credea că activitatea picturală și creativă propriu-zisă începe abia în momentul în care părăsim câmpul oportunității și dăm cuvântul fanteziei libere, abstracte Dar, în același timp, au uitat că fantezia poate fi de mai multe feluri, că alături de fantezia abstractă există și fantezia exploatatoare, biodinamică, care participă și la influența picturală, în măsura în care determină contururile de bază ale formelor De fapt, punerea în aplicare a unei numiri utile Este o chestiune foarte complicată, mai ales în sens operațional, și cu atât mai dificilă, pentru că multe lucruri pe care le considerăm oportune, de îndată ce sunt testate în funcțiune, nu se dovedesc a fi așa Aceasta înseamnă că în aceste cazuri oportunitatea operațională a fost înțeleasă primitiv, schematic, fără imaginație Implementarea a scos la iveală eșecul intenției Deci, putem spune că oportunitatea nu este doar o chestiune de rațiune sau, așa cum spuneau ei, de raționalism, ci și o chestiune de intuiție și fantezie foarte speciale Prin urmare, forma obiectelor și clădirilor utile îi apare lui Gonzik nu ca o fosilă moartă, o moștenire a secolelor trecute sau o consecință a calculului estetic, ci și ca un produs aprins, dar deja echilibrat al energiilor funcționale Formele create de om nu apar în alt fel decât formele create de natură: "Materia, atât neînsuflețită, cât și vie, se mișcă, crește sub influența a tot felul de forțe evidente și ascunse, astfel încât ca urmare a acestui proces , să se organizeze și să se stabilească sub un fel de forme regulate și regulate Se ajunge în sfârșit la repaus, când toate forțele care au acționat din interior și din exterior formează un sistem în care sunt echilibrate De îndată ce se atinge acest echilibru, materia încetează să mai fie fără formă și capătă o formă caracteristică, regulată și regulată: linii de forță, cristale, flori, organisme - acestea sunt modelarea forțelor Forma este, de fapt, un fel de echilibru Astfel, este adevărat că un lucru este în mișcare, dar o regulă la fel de universală guvernează această mișcare: căutarea păcii, armoniei, IAN MUKARZHOVSKI stabilizarea, maturitatea Și produsele noastre, clădirile noastre se dezvoltă sub influența nenumăratelor forțe, sub influența nenumăratelor condiții economice, sociale și psihologice: formele pe care le-a dat cutare sau cutare individ se schimbă sub influența acestor condiții până când echilibrat și optim" ("Observații despre biotehnologie") Construirea formei, care a luat naștere în acest fel din funcții, este cu atât mai neașteptată și mai puțin realizabilă cu ajutorul fanteziei abstracte, cu atât mai detaliată și disecată în timpul creării sale (o singură dată sau graduală) întregul complex funcțional complex și toate extrem de ridicate au fost luate în considerare premisele materiale diferenţiate Reflectând (în articolul "Pentru confort spațial") proprietățile spațiului de locuit, Gonzik enumeră cel puțin tipuri de condiții care trebuie luate în considerare (condiții geometrice, climatice, atmosferice, lumină, căldură etc ), și fiecare dintre aceste aspecte, desigur, pot fi disecate și mai detaliat Cât de departe suntem de simplitatea aparent evidentă a calculului funcțional original! De mare importanță este și conceptul de "optim", la care ajunge Gonzik în argumentul citat mai sus În măsura în care se referă la producția umană și activitatea umană în general, în spatele acestui concept se află cererea despre care s-au spus deja atât de multe aici - pretenția ca natura umană, multiforme și neformată, să devină baza și măsura tuturor lucrurilor; cererea de "optim" este doar o proiecție a senzației subiective de naturalețe neformată în lumea obiectivă a lucrurilor Echilibrul funcțional, perceput din punctul de vedere al subiectului uman, capătă o formă și mai obiectivă în conceptul de "armonizare", care este foarte frecvent și la Gonzik Desigur, acest cuvânt este ambiguu și poate evoca ideea unei organizări de sine stătătoare a spațiului de locuit, dar pentru autorul cărții noastre înseamnă în mod clar o organizare care răspunde nevoilor dezvoltării depline a naturii umane În cele din urmă, atitudinea lui Gonzik față de o pereche de concepte - "natura" și "tehnologie" - este interesantă și caracteristică Ele sunt de obicei văzute ca opuse alternative Funcționalismul a trecut printr-o perioadă de tehnicism, când - așa cum arată în mod viu Gonzik - OMUL ÎN LUMEA FUNCȚILOR ideea că tehnologia este chemată să învingă în cele din urmă natura Tehnicienii au presupus că umanitatea viitorului se va adapta fizic la progresele tehnologice, că va deveni surdă pentru a nu auzi zgomotul traficului etc În conformitate cu această viziune, arhitecții au construit case cu o atmosferă interioară artificială, cu non- deschiderea ferestrelor și chiar și casele planificate fără ferestre Din tot ce s-a spus despre Gonzik, reiese clar că nu este de acord cu această opinie Dar, desigur, acest lucru nu-l face să ia întreaga latură a naturii și să respingă tehnologia; mai degrabă, dimpotrivă, el solicită tehnologie și mai mare decât tehnicienii Să ascultăm ce spune el însuși despre asta: "În interiorul nostru există o luptă între dragostea pentru civilizația tehnică, pe de o parte, și dragostea pentru natură, pe de altă parte Doar iubitorii de extreme sunt capabili să ia necondiționat o parte sau alta Tehnologia Adamant de dragul tehnologiei îi place să susțină că omul va fi forțat să se obișnuiască cu acele caracteristici ale tehnologiei pe care încă le percepem ca fiind dăunătoare Ei cred că posibilitățile de adaptare biologică la un sistem de mașini sunt nelimitate Dacă ar fi să luăm un punct de vedere opus tehnicismului extrem, adică din punctul de vedere al unui naturalism extrem, atunci ar trebui (teoretic) spunem că civilizația tehnică a coroanei ar fi, de fapt, întoarcerea omului la natură 